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Vorwort 



Zum ersten Male werden hier die Ergebnisse von Untersuchungen, die ein 
Wanderer eigener Wege vor Jahren begonnen, im Zusammenhang erschöpfend 
dargestellt. Um welche Untersuchungen es sich handelt, Näheres über die Per- 
sönlichkeit Joseph Rutz*, meines Vaters, werden wir im Lauf der Darstellung 
erfahren. Nur so viel sei vorausgeschickt: die Möglichkeit einer Darstellung wurde, 
zumal da mein Vater keinerlei die Sache selbst betreffende Aufzeichnungen hinter- 
lassen hat, nur durch die Frau des verstorbenen Forschers, meine Mutter, erhalten. 
Sie hat die im Zusammenarbeiten mit meinem Vater erworbenen Kenntnisse be- 
wahrt und die Untersuchungen in der Stille weitergeführt, bis es mir möglich 
wurde, mich dem Ausbau der neuen Lehre zuzuwenden. 

Der Weiterführung der Untersuchung in größerem Maßstabe, dem fort- 
schreitenden Ausbau der neuen Lehre, ihrer praktischen Erprobung durch die 
breiteste Menge ist der Zweck dieser Arbeit gewidmet. Als erste grundlegende 
Darstellung geht sie einer speziellen voraus, die ein größeres Material verarbeiten 
und womöglich mit Abbildungen nach dem Leben, Übersichtstabellen u. s. w. 
ausgestattet sein soll. Nach ihrer Anlage erhebt diese Arbeit nicht entfernt den 
Anspruch, ein Lehrbuch zu sein, in akademischer Weise das Für und Wider 
einer Ansicht anzuführen, sie versucht vielmehr — ein erster Versuch — einen 
Überblick der neuen Lehre zu geben und zur Beschäftigung mit ihr anzuregen. 
Im Hinblick hierauf und auf die geplante Spezialdarstellung stelle ich an alle, 
die Gelegenheit haben werden, an der Hand dieser Arbeit die Untersuchungen 
nachzuprüfen, die Bitte, mich durch Mitteilung ihrer Beobachtungen, mögen sie 
die Rumpfmuskeleinstellung, die Tongebung, die Körperhaltung des Einzelnen und 
der Völker, ihre Weisen und Gesänge, die Ton- und Wortdichtungen streitiger 
Urheberschaft betreffen, freundlichst zu unterstützen. 

Im Mittelpunkte des Ganzen steht das Experiment: der am eigenen 
Leib, mit der eigenen Stimme vorgenommene Versuch. Ihm sollte sich 
jeder, der dies Buch liest, unterziehen. Er ist der Angelpunkt des Ganzen. Er 
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wird zur Quelle einer Reihe erstaunlicher, denkbar interessanter Wahrnehmungen. 
Das Unerwartete, nicht für möglich Gehaltene tritt ein. Gerade weil im vorn- 
herein der Erfolg des Experiments nicht erwartet werden möchte, muß um so 
dringender die Forderung gestellt werden, daß man das Experiment selbst vor- 
nehme und nicht bloß, womöglich nach vorgefaßter Meinung, theoretisch urteile: 
die Erfahrung entscheide! 

Noch mag darum eine Warnung am Platze sein — für die Allzeit-Ungläubigen, 
die auch nicht durch das Experiment sich überzeugen lassen oder es gar nicht 
erst versuchen oder nach dem ersten mißglückten davon abstehen, für die Geistig- 
Bequemen, die sich scheuen, umzulernen, was sie gelernt haben, für die Allzu- 
Gläubigen, die einer neuen Lehre um deswülen abweisend gegenüberstehen, weil 
ihnen die alte zum Dogma geworden, für die Hochmütig-Wssenden, die sich 
genug wissen: gerade hier, wo das Experiment den letzten Beweis erbringt, wo 
es die so oft der Täuschung unteriiegende Beobachtung und Behandlung des 
menschlichen Toninstruments gut, wo das Material der Beobachtung zum Teil 
über die ganze Welt zerstreut ist, wo der unermeßliche Reichtum der Klangwelt 
an Erscheinungen verwirrend wirkt, gerade hier tuen große Sorgfalt und langsames 
Tempo bei der Abgabe des Urteils not, muß der Urteilende sich vor dem vor- 
schnellen Urteil, dem Anlegen alter Schablone an Tatsachen hüten, die nur unter 
neuen Gesichtspunkten zu verstehen sind. 

Ich übersehe dabei nicht den erschwerenden Umstand, daß es in Sachen 
der Stimme nicht leicht ist, nach einem Buch Versuche zu machen. Drum möchte 
ich den, der Gelegenheit hat, in München zu weilen, auf die Möglichkeit hin- 
weisen, sich durch mündliche Aussprache Klarheit zu verschaffen : Frau Klara Rutz 
spricht nicht bloß über die neue Lehre, sondern wendet sie praktisch an, sie singt 
selbst nach ihr. 

Wer die Arbeit vor allem im Interesse der praktischen Anwendung lesen 
will, nehme zunächst die §§ 1—19, 27, 28, 30—35 vor. 

München, im November 1907 

Ottmar Rutz 
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I. Einführung 

§ 1. Der Gegenstand der Arbeit 

Neue Tatsachen grundlegender Art von der menschlichen Stimme 
und vom Zusammenhang zwischen Körperlichem und Seelischem möchte 
man heute nicht mehr erwarten, noch weniger, daß sie für die Praxis des 
künstlerischen Sprechens und Singens geradezu Offenbarungen bringen; — 
wenn wir die Unsumme von Arbeit, die Stimmphysiologie, Phonetik, 
Psychologie aufgewendet haben, mit dem Maß vergleichen, in dem von 
ihren Ergebnissen die Praxis Gebrauch machen kann, gewahren wir ein 
Mißverhältnis. Am allerwenigsten möchte man erwarten, daß es die Praxis 
selbst war, aus der heraus die neue Kenntnis erwuchs: denn die Praxis 
war nicht imstande, eine gedeihliche Entwicklung der Gesangskunst und 
auch der Redekunst zu gewährleisten, im Gegenteil, der Verfall vornehmlich 
der Gesangskunst wird längst behauptet, ohne daß Besserung zu ge- 
wahren wäre. 

Ein Stück der menschlichen Natur ward entschleiert: Muskel- 
bewegungen, die eine dauernde Einstellung von Muskeln einleiten, wurden 
als Ausdruck menschlicher Gemütsbewegungen erkannt. Nicht Gesichts- 
muskeln, deren Bewegungen Mimik und Physiognomik als Ausdruck von 
Trauer, Freude, Lust und Leid längst studieren, kommen in Betracht, son- 
dern Muskeln, an deren Ausdrucksbewegungen der Wahrheitssucher bis- 
her vorüberschritt, ohne ihrer stummen Sprache zu achten. Um die Be- 
wegung und Einstellung von Rumpfmuskeln handelt es sich, aber nicht 
um Ausdruck von Trauer und Freude, vielmehr um Ausdruck von All- 
gemeinerem, um den Ausdruck von Gemütseigentümlichkeiten, die jeder 
kennt und nennt: seelische Wärme- und Stärkegrade, Beweglichkeit, Tiefe, 
Beziehungen zwischen Gemüt und Handlung, Gemütsanlagen, Temperamente. 
Es handelt sich nicht um Ausdrucksbewegungen, die so rasch wechseln 
wie Trauer und Freude, Erwartung und Erfüllung, wie die Mienen von Lust 
und Leid: wir haben hier Rumpfmuskeleinstellungen, die mancher sein 
Leben lang beibehält, die so Mensch von Mensch trennen, wie ver- 

Rutz, Net^e Entdeckungen von der menschlichen Stimme 1 
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schte^nes Temperament trennt, und die so Menschen einigen, wie gleiches 

Xferfil>erament sie eint. 

./•.*- Wo Bewegung ist, da ist auch Form, die Rumpf muskelbewegung 

.-//gibt dem menschlichen Körper eine prägnante Form, wo Menschen mit 

'•••'verschiedenen Gemütsanlagen sind, da verleiht die Ausdrucksbewegung 

ihren Körpern verschiedene Formen. 

Der verschieden geformte Leib bewirkt aber weiterhin verschieden 
klingende Stimmen, an der Stimme erkennt man Wärme-, Stärkegrad u. s. w. 
' der Gemütsbewegungen und das Temperament, jedoch nicht etwa daran, daß 
der Sänger Tenor, Baß, Sopran, Alt ist, sondern an jenen Klangeigentüm- 
lichkeiten, deren Ergründung bisher ungenügend war, und die man auch mit 
Unrecht unter den Begriff der Klangfarbe gewaltsam zusammenfaßte, an 
Härte und Weichheit, an heller und dunkler Färbung, an größerem oder 
kleinerem Volumen, an runder oder sich breit ergießender Form, kurz an den 
allgemeinen Klangeigenschaften; man erkennt sie femer an der Melodi- 
. sierung, je nachdem sie die höhere oder tiefere Lage (innerhalb der Tenor-, 
Baß-, Sopran-, Altlage) bevorzugt. Das sinnverwirrende Reich der Klänge 
tut sich auf und Mühe macht es, die Fülle der Eindrücke klar zu scheiden. 
Dem Lauschenden, den seine Sinne täuschen wollen, wird ein Mittel der 
Prüfung geboten: nicht aus spielerischer Lust am Unterscheiden, an 
theoretisierendem Klügeln werden die Unterschiede zwischen dem „Dunkel" 
und „Hell", „Hart" und „Weich" der Stimmen hervorgehoben, der Grund 
rührt an die höchsten Güter der Menschheit. Ein Gesetz der menschlichen 
Natur lautet: Ausdrucksbewegung zu ausgedrücktem Gefühl, Gefühl der 
Trauer zu Miene der Trauer, nicht: Miene der Freude zu Gefühl der 
Trauer. Ebenso: Ausdrucksbewegung und Rumpf muskeleinstellung einer 
bestimmten Temperamentart zu dieser bestimmten, nicht einer fremden 
Temperamentart. Jede der allgemeinen Gemütseigenschaften hat ihre be- 
sondere Ausdrucksbewegung von Rumpfmuskeln und damit einen beson- 
deren Stimmklang als Ausdruck, ihre „Ausdruckstongebung", eine andere 
Ausdrucksbewegung und Tongebung ist ihr fremd. Musik, die^Gemüts- 
bewegungen ausdrückt, muß nach dem gleichen Naturgesetz in der Ton- 
gebung und mit der Rumpfmuskeleinstellung gesungen werden, welche die 
Eigenart der in Musik ausgedrückten Gemütsbewegungen ausdrücken. Ge- 
schieht das nicht, wird das Naturgesetz verletzt, so mindert sich 
die künstlerische Wirkung, es stellen sich Fehler aller Art ein, 
und die Stimme leidet bis zum Stimmverlust. 

Die willkürliche und bewußte Beherrschung dieser Ausdrucks- 
haltungen und -Tongebungen und ihre richtige Anwendung auf die Werke 
der Ton- und Redekunst ist gefunden — die unwillkürlich -unbewußte 
Anwendung trat schon von jeher bei manchen zufällig ein, und dieser 
Zufall befähigte sie zu den höchsten Leistungen als Sänger oder Redner. 
Von nun ab ist es jedoch möglich, daß eine und dieselbe Person will- 
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kürlich und bewußt neben der Ausdruckstongebung und -Körperhaltung 
ihres eigenen Temperaments die der fremden Temperamente und Gemüts- 
eigenschaften annimmt und so die Hauptvoraussetzung der bei ihr erreich- 
bar besten ^ÄTiedergabe eines Werkes der Ton- oder Redekunst erfüllt. 

Neue Tatsachen, neue Schlüsse: der bisher vorgetragene Lehrsatz, 
die Teile des menschlichen Tonorgans oberhalb der Kehle erzeugten die 
„Klangfarbe" der Stimme, läßt sich so nicht länger halten. Es sind die 
Teile unterhalb der Kehle, die Rumpfmuskeln, welche Weichheit, Färbung, 
Größe, Form, dramatische, lyrische Nuance der Stimme erzeugen, die Teile 
oberhalb bewirken lediglich Surrogierung jener. Wie die Vokale durch ver- 
schiedene Einstellung des Ansatzrohres erzeugt werden, so jene allgemeinen 
Klangeigenschaften der Stimme durch verschiedene Einstellung des 
Rumpfes. — Weiter bedarf wie die Lehre von den allgemeinen 
Klangeigenschaften der ^Stimme, so die von den allgemeinen 
Eigenschaften der Gemütsbewegungen — Wärme, Stärke u. s. w. 

— und die von den Gemütsanlagen (Temperamenten) einer Revision. 

— Die neue Lehre wird femer zu einem Mittel der Kritik: sie er- 
möglicht nach Lage des Falles die Urheberfeststellung für ein Werk 
der Ton- oder Redekunst. Der Ausdruck der allgemeinen Gemüts- 
eigenschaften und des Temperamentes ist an der eigenartigen Führung 
der Tonlinien — der Melodieführung der Tonwerke und der erst festzu- 
stellenden Sprechmelodie der Wortdichtungen — „Gemütsstil" — „ablesbar". 
So kann man aus dem Werk auf seinen unbekannten Schöpfer schließen. 
Die Probe auf die „Ausdruckstongebung" ermöglicht das Gleiche: wir 
können z. B. mit Bestimmtheit das bekannte Lied „Willst du dein Herz mir 
schenken" Bach ab- und Giovannini zusprechen. Denn es ist in der Aus- 
druckstongebung und -Körperhahung Giovanninis, nicht aber Bachs zu 
singen. — 

Die neue Lehre beginnt bei der Einzelperson, sie geht dann über sie 
hinaus: gleiche Gemütsanlage verbindet, ungleiche trennt. Sind die Dichter 
eines Volkes in ihrer Masse durch gleiches Temperament verbunden, haben 
die Volksgenossen gleiches Temperament, so weist das bei mehreren 
Völkern gleiche Temperament auf eine Zusammengehörigkeit dieser Völker 
hin, das ungleiche auf eine Kluft zwischen Volk und Volk. Die Unter- 
suchung der Volksweisen auf Ausdruckstongebung, -Körperhaltung, Ton- 
linienführung („Gemütsstil") hin wird hier zu einem wichtigen Mittel der 
Forschung. — 

Am unmittelbarsten verweisen die neuen Tatsachen aber auf die nötige 
Reform der Wiedergabe von Ton- und Wortdichtungen durch die 
Stimme. Es gilt im Interesse der stilgemäßen, künstlerisch und stimm- 
hygienisch erreichbar besten Wiedergabe die bewußte Durchführung des 
Prinzips, jedes Werk in der Ausdruckstongebung und -Körperhaltung zu 
sprechen oder zu singen. Hand in Hand mit dieser Reform, die allein 
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die auch bei den ersten Künstiem häufig zu Tag tretende Unzulänglichkeit 
ihres Könnens und — wenn wir aufs Allgemeine blicken — den Tiefstand 
der Gesangskunst im wesentlichen beheben kann, muß eine Läuterung des 
öffentlichen Geschmacks in gesangs- und redekünstlerischen Dingen gehen, 
in dem Sinne, daß die mit dem Gemüt des Hörers zusammenhängenden 
Geschmacksvoriieben sich der aus dem Werk ergebenden Forderung nach 
gemütsstilgemäßer Wedergabe — in Ausdruckstongebung und -Körper- 
haltung — unterzuordnen haben. 

§ 2. Allgemeines über den Zusammenhang zwischen Qemfit, Muskel- 
bewegung und Wiedergabe von Wort- und Tondichtungen 

Gemütsbewegung und Muskelbewegung 

Von jeher waren die Beziehungen, die zwischen den Muskelbewegungen 
des Gesichts und den Gemütsbewegungen bestehen, Gegenstand eifriger 
Untersuchung. Wir wissen: der Gemütsbewegung der Trauer ist eine 
eigenartige Muskelbewegung des Gesichts zugehörig. Der Bühnenkünstler 
studiert die den einzelnen Gemütsbewegungen wie Trauer, Freude, Zorn, 
Sehnsucht, Furcht, Erwartung zugehörigen eigentümlichen Gesichtsmuskel- 
bewegungen und vermag sie bewußt und willkürlich zu erzeugen, auch 
ohne daß er jene Gemütsbewegungen inneriich selbst zu fühlen brauchte. 

Das Eigenartige dieses Verhältnisses zwischen Gemütsbewegung und 
Muskelbewegung besteht also darin: jede Gemütsbewegung hat eine ganz 
bestimmte Ausdrucksbewegung, die jeder Mensch ohne weiteres an- 
nehmen kanni) und als solche kennt, so daß er z. B. dem Traurigen an 
der Miene der Trauer sein Trauergefühl ansieht. Die Gemütsbewegung ist 
jedoch weder an die Muskelbewegung, noch diese an die Gemütsbewegung 
notwendig geknüpft. Es kann also jede der beiden allein und selbständig 
auftreten: der Künstler mag gerade in tiefster Trauer sein, er ist trotzdem 
imstande, wenn es seine Rolle erheischt, die Miene der Freude aufzusetzen. 

Die Eigenart dieses Verhältnisses zwischen Gemütsbewegung und 
Muskelbewegung ist fortgesetzt im Auge zu behalten, da nur von hier aus 
die Möglichkeit einer willkürlichen Beherrschung des Tonapparates durch 
eine und dieselbe Person, der ja durch ihre Gemütsanlage unverrückbare 
Grenzen für ihre Gemütsbewegungen gezogen sind, zu verstehen ist. — 



^) Darwin (Der Ausdruck der Gemütsbewegungen, S. 200) führt als Beweis dafür» 
daß nicht in der Nachahmung der Grund für Vornahme der Ausdrucksbewegungen liegt, 
die blinde und taube Laura Bridgeman an, die eben wegen ihrer Taubheit und Blindheit 
keinen Ausdruck durch Nachahmung irgendwie erlernt haben konnte, und doch .lachte sie 
und schlug mit den Händen zusammen und die Farbe auf ihren Wangen erhöhte sich, wenn 
ein Brief von einem geliebten Freund ihr durch Gebärdensprache mitgeteilt wurde*. Siehe 
femer Wundt, Grundzüge der physiologischen Psychologie (5. Aufl., Bd. III S. 769, 775). 
Piderit, Mimik und Physiognomik. 
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Wenn man eine Gemütsbewegung als die der Trauer bezeichnet, so 
ist damit nicht entfernt ihr Gesamtcharakter zum Ausdruck gebracht: sie 
empfängt mit der Bezeichnung „Trauer" einen Namen, der lediglich eine 
einzige ihrer Eigenschaften ausdrückt, nichts aber von ihrer Wärme, Stärke, 
ihrer Beweglichkeit, ihrer Tiefe oder ihrer dramatischen Art sagt. Wie 
die Gemütsbewegung in diesen Beziehungen zu bewerten ist, muß immer 
erst noch besonders festgestellt werden. 

Im Gegensatze zu jener einen Eigenschaft, deretwegen die Gemüts- 
bewegung ihren Namen (z. B. Trauer, Freude u. s. w.) erhält und die wir die 
namengebende Eigenschaft nennen, bezeichnen wir ihre anderen Eigen- 
schaften wie Wärme, Stärke u. s. w. als ihre allgemeinen. 

Besondere wie allgemeine Eigenschaften haben etwas gemein: Wie 
der namengebenden Eigenschaft (Trauer, Freude u. s. w.) eine Muskel- 
bewegung zugehörig ist, so gehören den allgemeinen Eigenschaften (Wärme, 
Tiefe u. s. w.) Muskelbewegungen zu. Das Trennende aber besteht 
darin, daß diese letzteren keine Bewegungen der Gesichtsmuskeln, son- 
dern der Rumpfmuskeln sind. 

Das Auftreten der Muskelbewegungen spielt sich dabei folgender- 
maßen ab: wie die Miene der Trauer regelmäßig solange als die Trauer 
selbst besteht, so besteht die Rumpfmuskelzusammenziehung solange, als 
die Gemütsbewegung eines bestimmten Wärmegrads, Stärkegrads, einer be- 
stimmten Tiefe, Beweglichkeit und dramatischen Art dauert. Andrerseits 
kann eine Person, die selbst wegen ihrer Anlage schwache Gemütsbewe- 
gungen hat, trotzdem die Ausdrucksbewegung der starken machen, u. s. w. 
Der Grund hiefür ist eben in dem hervorgehobenen eigenartigen Ver- 
hältnis zwischen Ausdrucksbewegung und Gemütsbewegung zu suchen. 

Rumpfmuskeleinstellung und Stimmklang 

Vorauszuschicken ist, daß wir von nun an statt des genaueren, aber 
umständlichen Ausdrucks: allgemeine Eigenschaften der Gemütsbewegungen 
meist kurz: allgemeine Gemütseigenschaften sagen werden, desgleichen 
besondere Gemütseigenschaften. 

Was den Ausdrucksbewegungen der allgemeinen Gemütseigenschaften 
ihre besondere Bedeutung verieiht, ist ihre Erzeugung durch eine Reihe 
der größten Rumpfmuskeln. Die gegensätzlichst verschiedenen Gemüts- 
eigenschaften finden ihren Ausdruck in gleichfalls gegensätzlichsten Rumpf- 
muskeleinstellungen. Ich gebrauche den Ausdruck „Einstellung"i da näm- 
lich immer eine Zusammenziehung von Muskeln vorgenommen und für 
eine bestimmte Dauer beibehalten wird. Diese Einstellung der Muskeln 
dauert regelmäßig, wenn nicht ein besonderer Hemmungsgrund da ist, wie 
z. B. gewollte Einwirkung, solange, als die ausgedrückte Gemütsbewegung 
in ihrer Eigenart vorhanden ist. 
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Für das Auge pflegen sich die Rumpfmuskelbewegungen zum Teil 
in einer charakteristischen Rumpflialtung zu äußern: die Form des 
Rumpfes, sein Umfang, seine Länge, die Weitenverhältnisse der Rumpf- 
höhlen, Bauch- wie Brusthöhle, sind je nach der Rumpfmuskeleinstellung 
verschieden. Ganz verschieden ist je nachdem auch die Atemtätigkeit. 

Damit erklärt sich auch schon zum Teil, warum je nach der Rumpf- 
muskeleinstellung der Klang der Stimme ein anderer ist. Wenn ein und 
derselbe Mensch der Reihe nacheinander die verschiedenen Rumpfmuskel- 
einstellungen vornimmt, so ist der Reihe nach der Klangcharakter seiner 
Rede und seines Gesangs anders. Dieser jeweils verschiedene Klang- 
charakter, von dem ich in Zukunft auch als Tongebung oder kurz Ton 
spreche, haftet der Stimme in hoher und tiefer Lage, bei Sopran, Alt, 
Tenor und Baß, ungeachtet der verschiedenen Vokale und Konsonanten, 
die gesprochen oder gesungen werden, an, so ähnlich, wie den durch 
Streich-, Holzblas-, Blechblasinstrumenten erzeugten Klängen der besondere 
sie unterscheidende Klangcharakter anhaftet, freilich ohne daß auf ihnen 
vokalische Klänge erzeugt werden können: das Instrumentale des 
Stimmklangs. 

Das Eigentümliche besteht also darin, daß der Klangcharakter gerade 
so allgemeiner Natur ist, wie es gegenüber der namengebenden Eigen- 
schaft einer Gemütsbewegung der Charakter ihrer allgemeinen Eigen- 
schaften ist. Wie (Jlas Gefühl der Trauer nach einer einzigen ihrer Eigen- 
schaften bezeichnet wird, so wird ein gesungener oder gesprochener Vokal 
nach einer seiner Klangeigenschaften als a oder e, i, u. s. w. be- 
zeichnet, ohne daß mit diesem Namen etwas über die allgemeinen 
Klangeigenschaften des gehörten vokalischen Klanges gesagt würde, 
nämlich über die Helligkeit (Färbung), Weichheit, Form, Größe des 
Klanges. 

Die Tongebung und die Wiedergabe von Kunstwerken 

In jeder zu sprechenden oder zu singenden Dichtung drückt sich, 
wenn schon nicht immer in gleichem Maße, das Gefühlsleben des Dichters 
aus. Die Eigenart seiner Gemütsbewegungen findet ihren Ausdruck in 
einer eigengearteten Aneinanderreihung der Worte und der Töne, dem 
Gemütsstil der Werke im Gegensatz zu ihrem künstlerischen Stil. 
Dieser durch die Wärme, Stärke, Schwere u. s. w. der ausgedrückten Gemüts- 
bewegungen bedingte Stil der Werke stellt nach seiner Art jeweils ver- 
schiedene Anforderungen an die Stimme in technischer Beziehung, die 



') Es hat sich wenigstens bisher noch keine als Werk der Tonkunst bezeichenbare 
Dichtung gefunden, die nicht Gemütsbewegungen ausdrückte. Sogar Solfeggien, wie 
z. B. von Concone, Aprile, Lütgen, drücken, wie das Experiment (siehe später) zeigt, Ge- 
mütsbewegungen aus. 
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zu erfüllen immer nur eine einzige Gebrauchsweise des Stimmorgans taug- 
lich ist. 

Es ist dies diejenige das ganze Tonorgan beeinflussende Rumpf- 
muskeleinstellung, welche den in dem Werke ausgedrückten allgemeinen 
Gemütseigenschaften zugehörig ist. 

Die Gemütsbewegungen des Dichters in ihrer Eigenart sind also be- 
stimmend dafür, ob das Werk in hellem oder dunklem, weichem oder 
metallisch härterem, großem oder kleinerem Ton wiederzugeben ist. 

Wie es ein Widerspruch ist, wenn der Bühnensänger, der in einem 
tieftraurigen Moment der Handlung Trauer ausdrückende Tonfolgen zu 
singen hat, die Miene der Freude aufsetzt, so ist es ein Widerspruch, 
wenn er bei VTiedergabe von Tonfolgen, die schwere Gemütsbewegungen 
ausdrücken, die zu leichten Gemütsbewegungen gehörige Rumpfmuskel- 
einstellung annimmt, wenn er bei Tonfolgen, die warme Gemütsbewegungen 
ausdrücken, die Ausdruckshaltung kalter Gemütsbewegungen annimmt u. s. w. 

Wird dieser Fehler begangen, so macht sich dies in doppelter Hin- 
sicht bemerkbar: die künstlerische Wirkung wird beeinträchtigt und das 
Tonorgan in schädlicher Weise angestrengt. 

Leider hat die bisherige Unbekanntschaft mit den Rumpfmuskel- 
einstellungen und ihrem Verhältnis zu den Gemütseigenschaften von jeher 
künstlerisch und stimmhygienisch nachteilig gewirkt und die häufig be- 
hauptete Unzulänglichkeit der Sänger ist nicht zu ihrem geringsten Teil 
gerade auf diese Unkenntnis zurückzuführen. Denn was hilft eine noch 
so lange Beschäftigung mit Gesangsstudien, wenn der Lernende bei 
Wiedergabe von Werken, die verschiedenartigste Rumpfmuskeleinstellung 
erfordern, immer gerade nur an einer Hauptart der Einstellung festhält. 

Es gilt nämlich das Grundgesetz: jeder Mensch hält unwillkürlich 
an der Rumpfmuskeleinstellung fest, die (ganz oder teilweise) der Eigenart 
seiner Gemütsbewegungen zugehörig ist. Demnach haftet auch seiner 
Stimme ein Gleichbleibendes im Klange an. Singt er oder spricht er 
nun mit dieser Rumpfmuskeleinstellung und diesem Stimmklang ein Werk, 
das andersgeartete allgemeine Gemütseigenschaften, als er sie hat, zum 
Ausdruck bringt, so verfangt er von seinem Organ, was es nicht leisten 
kann: es ist nicht imstande, die eigengearteten Tonfolgen (Melodien) oder 
Wortfolgen dieses Werkes technisch so herauszubringen, daß die Wirkung 
die bei ihm erreichbare künstlerisch beste ist. In dem Bestreben, diese 
trotz der bei dieser Rumpfmuskeleinstellung vorhandenen Untauglichkeit 
des Organs — bei einer anderen wäre das Organ tauglich — zu erreichen, 
wird das Tonorgan überanstrengt und je nach seiner Anlage mehr oder 
minder rasch geschädigt. 

Ein Glücksfall kann allerdings eintreten : unter dem Zwang des seelisch- 
gemütlichen Gehalts des Werkes kommt es vor, daß der Wiedergebende 
unbewußt und unwillküriich die ungeeignete Rumpfmuskeleinstellung mit 
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der geeigneten vertauscht, damit den Klangcharakter der Stimme ändert und 
dann künstlerisch und stimmhygienisch einwandfrei singt oder spricht. 

Dieser glückliche Zufall, der bisher verhältnismäßig wenigen zuteil 
wurde und ihnen zumeist den Ruhm „schöner Stimmen* eintrug, soll nun- 
mehr durch die willkürliche und bewußte Einstellung der Rumpfmuskeln 
ersetzt werden. 

Gemütsanlagen (Temperamente) 

Die Rumpfmuskeln sind ihrer Zahl nach, und die Möglichkeit ihrer 
Gebrauchsweise beschränkt Nur eine beschränkte Zahl von Rumpf- 
muskeleinstellungen ist somit möglich. Das bedeutet gleichzeitig eine Be- 
schränkung der Ausdrucksmöglichkeit: nicht jeder theoretisch denkbare 
Grad von Wärme, Stärke, Beweglichkeit etc. besitzt eine Rumpf muskel- 
einstellung als Ausdrucksbewegung. Es gelten vielmehr folgende Regeln. 

Jeder Mensch besitzt eine Gemütsveranlagung (Temperament), der- 
zufolge allen seinen Gemütsbewegungen, so mannigfach sie sein mögen, 
in doppelter Hinsicht etwas Gemeinsames bleibt, in Hinsicht auf ihren 
Wärmegrad und ihren Stärkegrad. Es gibt Menschen mit Gemüts- 
bewegungen, die immer zu hoher Wärme und zugleich zu hoher Stärke 
neigen, zweitens solche, deren Gemütsbewegungen zu hoher Wärme, aber 
geringer Stärke neigen, und wieder solche, deren Gemütsbewegungen zu 
niedriger Wärme und zugleich hoher Stärke neigen, viertens solche, die 
Neigung zu geringer Wärme mit geringer Stärke verbinden. 

Es bestehen also vier Hauptklassen (Typen) von Gemütsbewegungen 
auf Grund von vier Temperamenten (Gemütsanlagen): 

I. Schwache zur Wärme neigende (thermasthenische), 

II. schwache zur Kälte neigende (chimasthenische), 

III. starke zur Wärme neigende (thermenergische), 

IV. starke zur Kälte neigende (chimenergische — ;t«V*^>' Winter, 
Kälte, i^EQfjLog warm, ivegyijg Stark, äo^evtiQ schwach). 

Es besitzt jede der genannten Hauptklassen eine zugehörige spezifische 
Rumpfmuskeleinstellung als Ausdruck, die dem ganzen Rumpf eine äußeriich 
erkennbare eigenartige Form verieiht: \^erzahl der Rumpf haltungen. 

Es besteht ferner ein „Nullpunkt" ^ der Wärme und der Stärke: die 
Gemütsbewegungen diesseits dieses Nullpunkts sind alle, mögen auch bei 
ihnen noch Verschiedenheiten bestehen, als zur Wärme neigend zu be- 
zeichnen, die jenseits als zur Kälte neigend, die diesseits des Stärkenull- 
punkts sind „stark", die jenseits „schwach" („milde"). Nur jenseits ist 
die Ausdrucksbewegung eine andere als diesseits. 

Die Unterarten innerhalb des Temperaments 

Besitzen alle Gemütsbewegungen desselben Menschen zufolge seiner 
Gemütsanlage (Temperament) bezüglich ihrer Wärme und Stärke immer 

') .Psychologischer" Nullpunkt im Gegensatz zum physiologischen und physika- 
lischen, vgl. Külpe, Grundriß der Psychologie, S. 95. 
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etwas Gemeinsames, so bestehen gleichzeitig daneben Verschiedenheiten 
innerhalb der Gemütsbewegungen einer Hauptklasse, die jedoch in jeder 
Hauptklasse ganz gleichmäßig wiederkehren. 

In Klasse I, II, III wie IV gibt es nochmals einen durch Muskel- 
einstellung ausgedrückten Unterschied bezüglich der Wärme, femer einen/ 
Unterschied in der Beweglichkeit, der lyrisch-dramatischen Art und der Tiefe. 

Auch hier ergibt sich eine außerordentliche Vereinfachung dadurch, daß 
immer nur jenseits und diesseits eines Nullpunkts der Wärme-, Beweglich- 
keitsgrade etc. eine Rumpfmuskelbewegung als Ausdrucksbewegung besteht 

Somit gibt es, unter prägnanter Hervorhebung des Unterschieds dies- 
seits und jenseits des Nullpunkts innerhalb jeder der Hauptklassen I, II, 
III und IV gleichmäßig: Gemütsbewegungen, die entweder 
warm oder kalt und zugleich 
schwer oder leicht, zugleich 
lyrisch oder dramatisch, zugleich 
untief oder tief sind. 

Es ist zu beachten, daß eine und dieselbe Gemütsbewegung stets 
zugleich nach der Wärme- und der Stärkeskala, nach der Tiefe und 
dramatischen Art, nach Beweglichkeit zu werten ist. 

Ihren Ausdruck finden diese Unterarten in Rumpfmuskelbewegungen, 
die den Ausdrucksbewegungen des Temperaments untergeordnet sind. 

Nationalität und Temperament 

Gemütsanlage und Nationalität stehen in einem ganz bestimmten Zu- 
sammenhang. 

Es ergab sich dies ohne weiteres bei der Vergleichung der Werke, 
ihrer Tondichter, ihrer Ausdruckstongebung und -Körperhaltung: dem ersten 
Typus der Tongebung, Körperhaltung und Gemütsanlage gehören die Werke 
der italienischen Tondichter, die Hauptmasse der italienischen Volks- 
weisen an, daneben die Werke mancher deutschen Tondichter, rumänische, 
polnische Volksweisen. Es ist dies der Typus ebenso der altitalienischen 
Kirchenkomponisten wie derjenige Verdis, Mascagnis, Leoncavallos, wie 
anderseits Mozarts und Goethes. 

Dem zweiten Typus gehören die deutschen Tondichter und Volks- 
weisen in ihrer Hauptmasse an. Hierher gehören auch die englischen, 
skandinavischen, ostindischen, javanischen und andre Volksweisen. 

Der dritte Typus faßt in sich die französischen Tondichter und 
Volksweisen in ihrer Masse, die wendisch-sächsischen, dänischen, isländi- 
schen, finnischen, böhmischen, ungarischen, viele polnische, die russischen, 
überhaupt slawischen, die alt- und neugriechischen Volksmelodien. 

Demselben Typus gehören aber auch deutsche Dichter an, so Richard 
Wagner (nicht aber sein Sohn), Liszt, Gluck, Bach, Mendelssohn, Heinrich 
Heine. 
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Im vierten Typus der Tongebung wiederzugebende Werke haben 
sich bisher nicht gefunden. 

In der Praxis haben wir also nur mit drei Typen, dem italienischen, 
deutschen und französischen Typus, wie wir sie in Zukunft nennen, 
zu rechnen. 

Wir sprechen somit im folgenden ebenso vom italienischen, deutschen, 
französischen Typus der Tongebung und Körperhaltung (Rumpfhaltung), 
wie des Temperaments (der Gemütsanlage), der Gemütsbewegungen und 
des Gemütsstils der Werke. 

Wir können die Typen aber auch nach deutschen Vertretern als Typus 
Mozarts (erster, italienischer), Beethovens (zweiter, deutscher)» Richard 
Wagners (dritter, französischer) benennen. 

Es kommt bei dieser Benennung eben vor allem darauf an, einfache 
und zugleich Zweifel ausschließende Bezeichnungen zu finden. Man könnte 
ebensogut den Typus Mozarts auch Typus Haydns, Palestrinas nennen, 
den Typus Richard Wagners auch Typus Lowes, den Beethovens auch 
Siegfried Wagners. Aus Rücksicht auf die Prägnanz der Bezeichnungen 
bleiben wir jedoch bei den obengenannten. 

Wer sich an der Benennung des ersten Typus als italienischen, des 
dritten (Richard Wagner!) als französischen stößt, der begnüge sich eben 
mit den farblosen Bezeichnungen des „ersten", „zweiten", „dritten" Typus. 

§ 3. Die gewählten Bezeichnungen 

Neue Feststellungen nötigen zu neuen Bezeichnungen. Es galt neue 
Bezeichnungen einzuführen — oder alte in neuem Zusammenhang — für 
Körperhaltungen, für Klangverschiedenheiten der Stimme, für Verschieden- 
heiten der Gemütsanlage und Gemütsbewegungen. 

Natürlich sind die gewählten Bezeichnungen auch in dem Sinn zu 
nehmen, in dem sie gewählt wurden. Es handelt sich hier vielfach um 
Vergleiche, Klänge der einen Art werden mit Klängen der andern ver- 
glichen, in ein Verhältnis gesetzt. Ein Werk wird mit einem andern 
gefühlsmäßig verglichen, um den Unterschied des Gemütsgehalts fest- 
zustellen U.S.W. Die Unterschiede, die sich dabei ergeben, müssen im 
Interesse der Kürze mit einfachen Bezeichnungen belegt werden. Hier 
dürfen sich dann keine Mißverständnisse einstellen. Wenn z.B. von „harter" 
Tongebung im Gegensatz zu „weicher" gesprochen wird, so ist damit nicht 
eine unschön harte Tongebung gemeint — es müßte denn das Gegen- 
teil ausdrücklich vermerkt sein — , sondern es soll damit zum Ausdruck 
gebracht werden, daß der Klang der Stimme metallischer, fester geprägt 
ist gegenüber einem Klang der Stimme, der als „weich" bezeichnet wird. 
Gerade die Bezeichnungen für die Tongebungen sollen den Klangunter- 
schied in möglichst prägnanter Weise zum Ausdruck bringen, was nur bei 
möglichster Kürze der Bezeichnung geschehen kann. Darum wird die Ton- 



§ 3. Die gewählten Bezeichnungen 1 1 

gebung des italienischen Typus einfach als „dunkel" und „weich" be- 
zeichnet gegenüber der „hellen" und „weichen" des deutschen, die Ton- 
gebung des französischen Typus als „hart" und „hell" gegenüber der 
„weichen" und „dunklen" des italienischen u. s.w. 

Führt man im einzelnen aus, was diese kurzen Ausdrücke in sich 
begreifen, so ist vor allem zu beherzigen, daß es sich stets um Verhält- 
nisse handelt: im Verhältnis zu einer bestimmten Unterart der Tongebung 
des ersten Typus, z. B. seiner großen warmen Unterart, ist die ent- 
sprechende Unterart der Tongebung des dritten Typus, also seine große 
warme Unterart heller und härter, besitzt somit, was Helligkeit betrifft, den 
Klang der Flöte, was metallische Prägung betrifft, den Klang der Trom- 
pete, Tube. 

Im Interesse der Kürze und Prägnanz sprechen wir vom „italieni- 
schen" Ton, vom „warmen", „kalten" Ton, vom „großen", „kleinen", vom 
„ausgeprägten" und „nicht ausgeprägten" Ton, vom „dramatischen" und 
„lyrischen". Wir werden von der italienischen Tongebung als der „dunkel - 
weichen", der deutschen als der „hellweichen", der französischen als 
der „hellharten", der des vierten Typus als der „dunkelharten" 
sprechen. 

„Warmer" Ton bedeutet hierbei diejenige Tongebung, die den Ge- 
mütsbewegungen höherer Wärme innerhalb des italienischen, deutschen, 
französischen Typus zugehörig ist, im Gegensatz zu dem den Gemüts- 
bewegungen geringerer Wärme zugehörigen „kalten" Ton. 

Von den Bezeichnungen für die Eigenschaften der Gemütsbewegungen 
gilt das gleiche. 

Auch hier bezeichnet der Ausdruck „kalt" einen bestimmten Grad 
von Wärme, gegenüber dem der höhere als „warm" erscheint, der Aus- 
druck „schwerbeweglich" einen bestimmten Grad von Beweglichkeit, gegen- 
über dem ein anderer als „leichtbeweglich" erscheint. Tiefere und weniger 
tiefe Gemütsbewegung werden als „tiefe" und „untiefe", stärkere und 
schwächere als „starke" und „schwache" gegenübergestellt. 

Die stets bestehende Relativität durch fortgesetzte Beibehaltung des 
Komparativs auszudrücken, wäre störend und schwerfällig. 

Gleich frei werden wir uns auch auf anderem Gebiet bewegen. Den 
Stil, den die Werke unter dem Einfluß der Eigenart der in ihnen aus- 
gedrückten Gemütsbewegungen besitzen, nennen wir Gemütsstil im Gegen- 
satz zu dem künstlerischen Stil. 

Noch einem Mißverständnis gilt es von vornherein entgegenzutreten: 
der Meinung, in musikalisch-künstlerischen Dingen könne nicht die Rede 
sein von wärmeren und kälteren Gefühlen, M "^che des 

„warmen" Fühlens, daß von „Kälte" nicht di 
artige Meinungen beruhen augenscheinlich ai 
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gefühlskalt mit reinverstandesmäßig,i) so, wie man sehr häufig auch im 
täglichen Leben dem Gebrauch von kalt und verstandesmäßig, besonnen, 
ruhig als gleichbedeutend begegnet. 

Demgegenüber sei betont, daß hier von kalt und warm nur zur Be- 
zeichnung von Seelisch-Gemütlichem und nie zur Bezeichnung des Ver- 
standesmäßigen, des Charakterologischen die Rede ist. 

Andrerseits wäre es eine ganz willkürliche und durch die Erfahrungen 
unsres Gefühlslebens ohne weiters widerlegte Behauptung, höhere und 
niedrigere Temperaturgrade der Gemütsbewegungen zu leugnen und zu 
bestreiten, daß beide ihren Ausdruck in Ton- und Wortfolgen finden könnten 
und tatsächlich finden oder daß die einen weniger Daseinsberechtigung 
hätten als die andern. Man vergleiche doch gefühlsmäßig Richard Wagners 
Tristan und Isolde, Tannhäuser einerseits mit dem „Ring", Parsifal an- 
drerseits! 

Weiterhin aber wurde von jeher die Gefühlswärme mit andern all- 
gemeinen Gemütseigenschaften verwechselt, so mit Stärke, mit dramatischer 
Art, vielleicht auch mit Tiefe, wie man weiterhin „dramatisch" mit „aus- 
drucksvoll", den Gemütsstil mit dem Kunststil, das Gemütsschwere mit 
dem großen Kunststil (dem pathetischen), dem musikalisch Erhabenen,*) 
dem Gedankeninhalt eines Werkes, das Gemütsleichte dagegen seiner- 
seits mit dem Konversationsstil (Pariandostil) verwechselte. 

In all dem tut also scharfes Unterscheiden not. Wir werden eine 
ganze Reihe solcher Verwechslungen mit ihren schlimmen Folgen für Kunst 
und Gesundheit der Stimme aufzudecken haben. 



II. Die vier Typen von Temperament, Körperhaltung 
und Tongebung. Die Unterarten des Typus 

§ 4. Allgemeine Regeln 

Was von je den Sänger und Redner im Gegensatz zum Instrumental- 
künstler in den Nachteil setzte, ist das geringe Wissen um die willkür- 
liche und bewußte Beeinflussung des menschlichen Tonorgans. Zwar liegen 
die eingehendsten Untersuchungen anatomischer und physiologischer Art 

^) Einer derartigen Vermengung von gefühlskalt und verstandesraäßig begegnen 
wir in folgenden Ausführungen (Fritz Koegel, Gespräche mit Robert Franz, Die Rheinlande, 
1903, S.43f.), Franz über Brahms: 

.Brahms ist eine eiskalte Natur. Er kombiniert alles nur im Kopf. Ich mag den 
ganzen Kerl nicht. Er geht immer auf den Effekt, Nach zwei Seiten. Entweder — grübelt 
— er sich so tief in Kontrapunkte und gequältes Zeug hinein, daß man vor Tiefsinn gar 

nichts mehr versteht. Das nennt man dann seine geistreiche Eigenart. Alles ist 

gemacht.* U. s. w. 

') Sei dl. Vom musikalisch Erhabenen. 



§4. Allgemeine Regeln 13 



über das menschliche Tonorgan vor, allein sie vermochten der Praxis nicht 
zu durchgreifender Besserung zu verhelfen. Denn der Künstler bedarf, 
um die Werke in künstierisch erreichbar guter Weise wiedergeben zu können, 
eines anderen Wissens als anatomischer und physiologischer Kenntnisse. 
Ihr Erwerb mag im Interesse der allgemeinen Bildung des Künstlers liegen, 
zu künstlerisch besserem Sprechen und Singen verhelfen sie ihm nicht 
unmittelbar. 

Die Beherrschung des menschlichen Tonorgans regelt sich nach an- 
deren Gesichtspunkten als den für die anatomische und physiologische 
Betrachtung maßgebenden. 

Wenn diese ersteren im folgenden gezeigt werden und, soweit es bei 
einer nicht mündlichen Anleitung möglich ist, den willkürlich bewußten/ 
Gebrauch des Tonorgans ermöglichen sollen, so wird dabei nicht als Ziel 
der Stimmbildung ein mechanisches „Traktieren und Exerzieren" des mensch- 
lichen Stimmorgans als Selbstzweck angestrebt, sondern Aufhebung all 
der Hemmungen, die das menschliche Tonorgan dem Sänger und 
Redner, wenn er die beste Wiedergabe eines Werks erzielen will, 
entgegenstellt. 

I. Die Einwirkung auf das Tonorgan nimmt ihren Ausgang beim 
Rumpf. An die HauptWirkung der großen Rumpf muskeln schließt sich 
als Nebenwirkung die Tätigkeit der Kehle und der über ihr gelegenen 
Teile des Tonorgans an. Die Tätigkeit dieser und der Kehle hat sich der 
Tätigkeit der Rumpf muskeln unterzuordnen. 

Eine Einwirkung auf die Muskeln des Ansatzrohres, die der Ein- 
wirkung auf die Rumpfmuskeln vorgeht, gewährleistet nie eine Beherrschung ^ 
der Stimme, zumeist schadet sie sogar in künstlerischer und hygienischer 
Beziehung. — Nicht grundlegend ist die Atemtätigkeit, sie ist erst Folge 
der Rumpfmuskeleinstellung. 

Solange als eine Tongebung bestimmter Art beibehalten 
werden soll, solange muß die zugehörige Muskelverkürzung bei- 
behalten werden. 

Durch „Einstellung* bestimmter Rumpfmuskeln wird immer zunächst 
der Typus, dann eine seiner sechzehn Unterarten der Rumpfhaltung erzeugt. 

Die Gesetze, nach denen sich die Einstellung regelt, sind von wunder- 
barer Einfachheit. Ihre Beherrschung stellt sich, wenn man sie, was aller- 
dings nötig, dem Gedächtnis eingeprägt hat, nach kurzer Zeit des Übens ein. 

II. Der Klangcharakter der Stimme, das Instrumentale ihres Klanges 
wie Helligkeit, Weichheit, Fülle (Größe), Form (rund-breit), wird durch die 
Einstellung der Rumpfmuskeln unter gleichzeitiger entsprechender Unter- 
ordnung der Tätigkeit des Ansatzrohres bedingt. 

In diesem Grundklangcharakter treten alle Vokale und Konsonanten, 
soweit letztere tonhaft gesprochen werden, auf. Die die Vokal quaU:'"" ' 
Stimme erzeugende Tätigkeit der Kehle und des Ansatzrohres ka 
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> dings die Grenzen verlassen, die ilir durch die Rumpfmuskeleinstellung 
gezogen ist, wenn eine willkürliche Einwirkung in dieser Richtung auf 
die Muskeln stattfindet, wenn z. B. die in dunklem und weichem Klang 

I auftretenden Vokale bei italienischem Typus absichtlich hell und hart er- 
zeugt werden. — Eine absolute Notwendigkeit dafür, daß die Rumpfmuskel- 
tätigkeit die Tätigkeit der Kehle und des Ansatzrohres beeinflusse, besteht 
eben nicht. 

Andrerseits ist aber die Tätigkeit nur der Kehle und des Ansatz- 
rohres nicht imstande, den Grundklangcharakter hervorzubringen, sie kann 
nur Surrogate desselben erzeugen. Wer mit der Rumpfhaltung des italieni- 
schen Typus dunkel und weich singt, der kann eine künstlerisch gute 
Wiedergabe von Werken französischen Typus nie dadurch erreichen, daß 
Kehle und Ansatzrohr allein hellen und harten Klang anstreben. 

III. Fehlerhafte Angewöhnungen wie Pressen, Quetschen, fehler- 
haftes Bilden der Vokale und Konsonanten, Zurückziehen der Zunge und 

\ dadurch bewirkte Benachteiligung des Klangs erschweren die Beobachtung 
der Klangverschiedenheiten bei Vornahme der Haltungsexperimente. Sie 
können möglicherweise eine Beobachtung ganz ausschließen. 

IV. Man suche möglichst bald festzustellen, welchen Typus von Hal- 
tung man anzunehmen gewohnt ist. Denn wer bereits italienischen Typus 
angenommen hat, kann höchstens die Muskelzusammenziehungen ver- 
stärken, nicht aber von vornherein vornehmen, wohl aber natürlich die 
andern Typen von Anfang an annehmen. 

V. Es ist nicht Aufgabe dieser Ausführungen, Regeln über die richtige 
Aussprache der Vokale und Konsonanten, wie sie in allen einschlägigen 
Werken nachgelesen werden können, von Oskar Guttmanns Gymnastik der 
Stimme angefangen bis zu Kuijpers' Anleitung zur Stimmbildung und den 
neuesten Erscheinungen, wobei ich allerdings die Beschränkung auf dieses 
Gebiet besonders hervorheben muß. Denn was diese Werke über die 

r Atemtätigkeit ausführen, ist grundsätzlich in der dort vorgetragenen Weise 
unrichtig. Inwiefern, werden wir später sehen. 

VI. Alle unsere Ausführungen beziehen sich nur auf Vollstimme, nicht 
auf Kopfstimme oder wie man sonst jene die stets gleichmäßig verfügbaren 

f Muskeln des Tonorgans nur teilweise anstrengende Sing- oder Sprechart 
nennen will. 

Auf diese Registerfrage werden wir bei Gelegenheit zu sprechen 
kommen. 

§ 5. Die Qemfitsbewegungen des ersten Typus 

(Mozarts, Goethes, italienischer Typus) 

Allen Arten der Gemütsbewegungen des ersten Typus ist gemeinsam 
der geringe Grad von Stärke, kurz bezeichnet als ihre Milde, Schwäche, 
und die Neigung zu höherer Wärme. 
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Unterscheidet die Schwäche sie von den Gemütsbewegungen des 
dritten und vierten Typus, so die Neigung zu höherer Wärme von den 
zur Kälte neigenden Gemütsbewegungen des zweiten (deutschen) und des < 
dritten (französischen) Typus. 

Zu beachten ist jedoch sofort die Komplizierung, die dadurch herbei- 
geführt wird, daß innerhalb des Typus noch eine Scheidung bezüglich der 
Wärme eintritt (Wärme- und Kälteskala innerhalb des Typus). Die Neigung 
des Typus zu höherer Wärme macht sich dadurch bemerkbar, daß die 
warmen Gemütsbewegungen des (italienischen) ersten Typus wärmer als 
die warmen des zweiten (deutschen) und dritten (französischen), die kalten 
des italienischen immer noch wärmer als die kalten des französischen und 
deutschen Typus sind. Wir haben also hier gleich ein ganz be- 
sonderes Beispiel jener Relativität, von der wir früher sprachen. 
Weiter sei auch hier, was die Ausdrücke „kalte", „warme" Gemüts- 
bewegungen betrifft, auf unsere Ausführungen über die Bezeichnungen ver- 
wiesen. Man stoße sich nicht daran, daß man einem Dichter „kalte" 
Gemütsbewegungen zuschreibt. Wir wissen, es bedeutet dies, daß seine 
Gemütsbewegungen im Verhältnis zu denen eines andern kälter, weniger 
warm sind. Im Interesse der Prägnanz werden sie dann eben als „kalt" 
gegenüber den „warmen" des andern bezeichnet. 

Die sehrendste Glut, das heißeste Feuer des Gefühlslebens flutet in 
den Werken des italienischen Typus, im höchsten Grade natüriich in den- 
jenigen Werken, die der „warmen" Unterart des italienischen Typus an- ^ 
gehören. Die Glut der Gemütsbewegungen ist gepaart mit einer gewissen 
Milde an Kraft. Es wohnt den Werken des italienischen Typus nicht jenes 
energievolle Element inne, wie den Werken des dritten (französischen) 
Typus (Richard Wagner, Liszt!). 

Heißes Fühlen gepaart mit Milde — mit einer gewissen Schwäche, 
ohne daß mit diesem Ausdruck irgend ein Werturteil gefällt würde — ist 
das Merkmal der Gemütsbewegungen ersten (italienischen) Typus. 

Solche Gemütsbewegungen entstehen auf Grund einer Anlage hierzu, 
auf Grund Temperaments. Wem bei der Geburt eine derartige Anlage zu- 
teil geworden, der kann überhaupt nur als eigene Gemütsbewegungen 
solche mit Neigung zu höherer Wärme gepaart mit Schwäche (Milde) fühlen. 
Denn darin besteht ja, wie oben ausgeführt, die Eigentümlichkeit des Tem- 
peraments (der Gemütsanlage), daß ihr zufolge allen Gemütsbewegungen 
des Temperamentsträgers Gemeinsames neben möglichen Verschiedenheiten 
anhaftet. 

Die zur Wärme neigenden schwachen Gemütsbewegungen italienischen j 
Typus können, wie die jedes Typus, in sechzehn Arten vorkommen. 

Diese sechzehn Arten zerfallen von vornherein gleich in zwei 
Gruppen zu acht Arten, warme Gern"' ' ngen ' ' '^^ Gemüts- 

bewegungen. 
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Folgende Obersicht macht dies alsbald anschaulich: 
Die Gemütsbewegungen italienischen Typus, das heißt: Schwache 
Gemütsbewegungen mit Neigung zur Wärme (thermasthenische) 

zerfallen in 
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Man sieht, die einfache warme oder die einfache kalte Gemüts- 
bewegung kann durch Hinzutreten eines oder mehrerer Gefühlselemente 
kompliziert werden, und gegenüber dem schlichten Gebilde der „einfachen* 
warmen oder „einfachen" kalten Gemütsbewegung ist das Gebilde der 
dramatisch-schwer-tief-kalten oder entsprechend warmen schon kompli- 
ziert genug. 

Man lasse sich übrigens durch diese für manchen auf den ersten Blick 
' vielleicht schwer zu übersehende Einteilung nicht verwirren, bei ruhiger 
Betrachtung der Zusammenhänge wird sich die Beherrschung durch das 
Gedächtnis unschwer einstellen. 

Beim Lesen der Übersicht beginne man von unten. Die einfache 
warme Gemütsbewegung z. B. steht ganz links. Man beginne mit: untiefe 
und fahre fort mit: leichte lyrische warme Gemütsbewegung italienischen 
Typus. 

Die komplizierteste kalte Gemütsbewegung steht ganz rechts: tiefe 
schwere dramatische kalte Gemütsbewegung italienischen Typus. 

§ 6. Die Werke des ersten Typus 

Was Gemütsbewegungen des ersten Typus — milde (schwache) Ge- 
mütsbewegungen mit Neigung zu höherer Wärme — sind, ist am besten 
'^ zu erkennen, wenn man die Werke gefühlsmäßig vergleicht, die solche 
Gemütsbewegungen ausdrücken. 

Die Einzeluntersuchung, deren Grundsätze später erörtert werden, hat, 
wie nach zahllosen Experimenten Joseph Rutz', seiner Frau und der Nach- 
prüfung meinerseits feststeht, ergeben, daß dem ersten Typus die Werke 
regelmäßig der italienischen Tondichter angehören. D. h. die Werke dieser 
Tondichter erfahren ihre künstlerisch und stimmhygienisch beste Wieder- 
gabe in der Tongebung italienischen Typus. Nicht also als ob die italieni- 
schen Sänger wirklich diesen Typus der Tongebung stets auch anwenden. 
Das ist ein anderes Ding! 
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Im einzelnen gehören mit ihren Werken hierher: Palestrina, Lotti, 
Vittoria, Pergolese, Donizetti, Bellini, Carafa, Verdi, Mascagni, Leoncavallo. 

Aber auch deutsche Tondichter: so Händel, Mozart, Haydn, Schubert, 
Graun, Rheinberger, Giehrl, Reinecke, Cornelius, Brückner. 

Hierher gehören femer: die italienischen Volksweisen in ihrer Masse, 
ein Teil der polnischen und ein Teil der rumänischen. 

Trotz der den Werken des ersten Typus gemeinsamen Neigung zu : 
höherer Wärme besteht innerhalb des Typus eine durch Verschieden- 
heit der Ausdrucksbewegung gekennzeichnete Verschiedenheit des Wärme- v 
grades. Wir haben nämlich innerhalb des ersten (wie jedes andern 
Typus) Werke, die warme, und Werke, die kalte Gemütsbewegungen 
ausdrücken. So drücken z. B. Mozarts Werke die kältere Unterart aus, 
Haydns die wärmere. Dies ist nicht nur „herausfühlbar", sondern auch 
an der Architektonik der melodischen Linie (hierüber später mehr) 
zu erkennen. Trotzdem nun Mozart innerhalb seines Typus die kühlere 
Unterart der Gemütsbewegungen ausdrückt, scheidet ihn von der gleichen 
Unterart des zweiten oder deutschen Typus die dann sich wieder bemerk- 
lich machende Neigung zur höheren Wärme. Das bemerken wir, wenn/ 
wir Mozarts Werke mit Brahms* Werken vergleichen. Brahms hat — sicher- 
lich in seinen Vokalwerken — nur Gemütsbewegungen der kälteren Unterart 
des deutschen Typus, der an sich zur Kälte neigt, ausgedrückt. Oder _ 
wenn wir Mozart mit Löwe vergleichen, der, dem dritten Typus angehörig, 
nur Gemütsbewegungen der kälteren Unterart ausgedrückt hat. 

Obwohl also Mozart, Brahms, Löwe das gemeinsam haben, daß sie 
der kalten Unterart des jeweiligen Typus angehören, so trennt Mozart von 
den beiden andern] die durch seinen Typus des Temperaments begründete i 
Neigung zur höheren Wärme. Seine kalten — man stoße sich nicht an 
dem Ausdruck, wenn man will, kann man sie auch „abgeklärte" u. s. w. 
nennen — Gemütsbewegungen sind immer noch wärmer als die kalten 
des zweiten und dritten Typus. 

Ich glaube also Mißverständnisse ausgeschlossen zu haben, wenn ich 
jetzt Werke der kalten und warmen Unterart anführe. 

1. Warme Gemütsbewegungen italienischen Typus, die wärmsten 
innerhalb des Typus also, drücken aus: z. B. die Werke: O crux ave von 
Palestrina, Gloria in C-dur von Lotti, Neujahr von Vittoria, Stabat mater, 
Ninetta von Pergolese, Belisar, Lucia von Donizetti, Schöpfung, Jahreszeiten, 
Die sieben Worte des Erlösers von Haydn, Samson, Josua, Judas Makkabäus, 
Israel in Ägypten, Saul, Salomo, Belsazar, Dettinger Te Deum von Händel. 

2. Kalte Gemütsbewegungen drücken aus: sämtliche Werke Mo- 
zarts, Schuberts, Verdis, femer Norma von Bellini, Cavalleria rusticana von 
Mascagni, Bajazzo von Leoncavallo, wohl sämtliche Werke Cornelius', Rhein- 
bergers, Reineckes, Messias, Theodora, Almira, Acis und Galathea, Alexande 
fest, Cäcilienode von Händel. 

Rutz, Neue Entdeckungen von der menschlichen Stimme 2 
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Wie wir sehen, gibt es Tondichter, deren Werke Gemütsbewegungen 
nur warmer oder nur kalter Art zum Ausdruck bringen. Ihnen gegen- 
über stehen andere Tondichter, bei denen die einen Werke warme Ge- 
mütsbewegungen, die andern kalte enthalten. 

Stets aber bleibt die warme oder kalte Art das ganze abgeschlossene 
Werk hindurch, so das Lied hindurch, die Oper, das Musikdrama, Ora- 
torium, die Messe. (Anderes gilt, wie im voraus bemerkt sein mag, da- 
gegen für lyrischen und dramatischen, ausgeprägten und nicht ausgeprägten 
Ton: diese lösen sich — der lyrische den dramatischen, der ausgeprägte 
den nicht ausgeprägten — wechselweise ab, je nachdem die wiederzu- 
gebenden Partien eines einheitlichen Werks bald lyrische, bald dramatische, 
tiefe oder untiefe Gemütsbewegungen ausdrücken.) 

Den Unterschied der Wärme zwischen den Werken der kalten und der 
warmen Unterart, andrerseits das beide Einigende des Typus aus den 
Werken herauszufühlen, überiasse ich dem Leser. Der Unterschied ergibt 
sich ihm, wenn er Brückner mit Mozart gefühlsmäßig vergleicht, Verdi mit 
Pergolese, Händeis Samson mit seinem Messias. 

Man vergleiche daher im einzelnen an der Hand der benannten Werke 
die Gleichheit und Verschiedenheit. Man klammere sich dabei nicht an 
einzelne Stellen, sondern berücksichtige den Gesamteindruck des Ge- 
fühlsgehalts, aber nur diesen, nicht also den künstlerischen Eindruck, 
nicht den Gedankeninhalt der Worte, nicht die äußere Handlung. Von 
den beiden letzteren kann man sich ja verhältnismäßig leicht emanzipieren, 
indem man nur die Tonfolgen betrachtet. 

§ 7. Die willkfirliche Erzeugung der Körperhaltung und Tongebung 

des ersten Typus 

Nach dem Plan der Arbeit sind anatomische und physiologische 
Spezialausführungen ausgeschlossen, sie bleiben der späteren Spezial- 
darstellung vorbehalten. Die Erörterung anatomischer und physiologischer 
Einzelheiten würde gerade für den Lernenden eine Erschwerung bedeuten, 
die ihn nicht einmal für die Praxis mehr befähigte. Die Anweisungen 
erfolgen darum hier in möglichst anspruchsloser Weise, ohne Voraussetzung 
anatomischer und physiologischer Kenntnisse, hie und da werden für den, 
der sich eingehender orientieren will, in Klammem Bezeichnungen der 
Physiologie u. s. w. beigefügt. Wie sich bei Ausführung der Anweisungen, 
physiologisch betrachtet, die Muskelbewegungen abspielen, welche Ver- 
schiebungen in den Rumpfhöhlen eintreten, wie die Kehle dadurch be- 
einflußt wird, darüber braucht sich der Ausführende weiter keine Gedanken 
machen, sowenig wie der Turner, der einen Klimmzug macht, unterrichtet 
zu sein braucht, welche Muskeln seiner Arme, Hände u. s. w. beim Klimm- 
zug in Tätigkeit treten, wie sie heißen, nach welchen Gesetzen sie wirken. 
Sowenig ferner der Klavierspieler die physiologischen Gesetze, nach denen 
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sich die Handmuskeln bewegen, zu kennen braucht, sowenig der Bläser 
weiß oder wissen muß, welche Muskeln und wie sie beim „Spielen" seines 
Instruments gebraucht werden. 

Die erste Muskelbewegung (Grundbewegung) 

Die Körperhaltungen der vier Typen zeichnen sich durch gegen- 
sätzliche Muskelanstrengung aus, wobei die Gegensätzlichkeit zwischen 
italienischem und deutschem Typus einerseits gegenüber dem französischen 
und vierten Typus andrerseits am größten ist. 

Bei jedem Typus sind die Dimensionen des Rumpfes infolge ver- 
schiedenartiger Einstellung von Rumpfmuskeln andere. Bei dem ersten 
(italienischen) und dem zweiten (deutschen) Typus erfolgt eine Ausdehnung 
des Rumpfes in wagrechter Richtung, beim dritten (französischen) und 
vierten eine Dehnung in senkrechter. 

Beim ersten (italienischen) Typus erfolgt eine Ausdehnung der Unter- 
leibshöhle, des Abdomen, beim zweiten (deutschen) der Oberleibshöhle, 
des Thorax, jeweils unter gleichzeitiger Verengung dort der Oberleibs- 
höhle, hier der Unterleibshöhle. 

Bei französischem Typus erfolgt eine Dehnung des Rumpfes nach 
abwärts, bei dem vierten nach aufwärts mit der Wirkung, daß dort der 
ganze Rumpf in die Länge gestreckt, hier verkürzt (konzentriert) wird. 

Nach diesen allgemeinen Bemerkungen gehen wir sofort zur 

Ausführung der Rumpfhaltung des ersten (italienischen) 
Typus über. 

Vor der Vornahme eines jeden der folgenden Haltungsexperimente 
muß erst ein Zustand der Bereitschaft angenommen werden. 

Derselbe besteht darin, daß man aufrecht stehend mit möglichste 
geschlossenen Fersen und Knien und einander genäherten Hüftknochen 
die Rückgratmuskeln anspannt. Die Brust ist ständig leicht gehoben zu 
halten (im Interesse der Vollstimme). 

I. Nach Annahme dieser Bereitschaft schiebe man den Unterleib Grund- 
(den Inhalt des Abdomen) energisch in wagrechter Richtung nach vorne. Bewegung 
Die hierdurch bewirkte Rumpfmuskeleinstellung und Rumpfhaltung behalte \ 
man solange bei, als man eben den italienischen Typus der Haltung und 
Tongebung brauchen will. 

Diese Bewegung ist die Grundbewegung des italienischen Typus 
der Haltung. 

Sie bewirkt, daß die Lunge sich ganz bedeutend nach unten, der .Tiefer 
Bauchhöhle zu, ausdehnen kann, somit wird beim Atmen die Luft tief ^**'"'' 
genommen. Eine Bemühung, die Luft durch gewaltsames Heben der Brust 
hoch zu nehmen, wäre ein Entgegenarbeiten gegenüber der Grundbewegung 
und muß unteriassen werden. Die Luft darf und kann bei italienischem 
Typus nicht anders als tief genommen werden. 

2* 
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Die zweite Muskelbewegung 
Warmer — kalter Ton. Warme — kalte Gemütsbewegungen 

Die nach Vornahme der Grundbewegung vorhandene Haltung, deren 
Charakteristikum das Vorgedrängtsein des Unterleibs ist — vulgär: man 
trägt sein Bäuchlein vor sich her — , ist an sich noch nicht zu bester künst- 
lerischer und stimmhygienischer \^^edergabe geeignet. Es muß zum mindesten 
noch die Bewegung unter IIa oder IIb (siehe unten!) hinzukommen. Je- 
doch wird gerade diese Haltung — ohne die Bewegung unter II a oder b — 
sehr häufig in der Praxis angewendet. Diese Haltung haben immer jene 
Personen, deren Stimmklang hochgradig dunkel und weich ist. Sie hat 
z. B. Vogl regelmäßig angewendet, sie wenden an Frau Preuse-Matzenauer, 

Feinhals und viele andere. Sie wird meist an- 
genommen, wenn ein Gesangschüler sich bemüht, 
möglichst mit „dem Bauch zu atmen", um das 
Wort einer berühmten Bühnenkünstlerin zu ge- 
brauchen. Dieser nur auf Grund der ersten 
Muskelbewegung' erfolgten Muskeleinstellung des 
Stimmapparates haften aber gewisse Mängel an, 
die durch die „zweite" Muskelbewegung ver- 
mieden werden können. 

An dieser Stelle sind erst noch einige An- 
weisungen über die Lage von Punkten, die 
man sich auf der Oberfläche des Körpers 
zu denken hat, einzufügen. Diese Anweisungen 
sind ganz genau dem Gedächtnis einzuprägen 
und ihre Beachtung ist bei Ausführung der Ex- 
perimente unumgänglich notwendig. Die Stellen, 
an denen man sich die Punkte zu denken hat, 
sind nämlich die Zentren der willkürlichen Einwirkung auf den Rumpf. 
Der Wille, an diesen Stellen gewisse Wirkungen herbeizuführen, bewirkt 
dann Muskelbewegungen, die natürlich räumlich über jene Punkte hinaus 
wirken. 

Zugleich verweise ich auf die nebenstehende schematische Zeichnung. 
Zu merken sind zunächst: 

1. Die Punkte A^ Ag. Sie befinden sich etwas über Nabelhöhe, je 
ca. drei bis vier Finger breit von der senkrechten Mittellinie des Körpers 
entfernt auf der Vorderseite des Körpers (da wo das Muskelpaar des mus- 
culus rectus abdominis herabzieht), dann 

2. die Punkte Bi B2, in gleicher Höhe, von der Mittellinie ca. sechs 
bis acht Finger breit entfernt (jeweils in der Mitte der regio iliaca). 

3. Punkt C auf der Mittellinie, gleich oberhalb des Nabels (regio 
umbilica). 
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4. Das Dreieck, das durch das untere Brustbeinende, die Ränder der 
Rippen und eine Linie (Zeichnung: U — V), letztere ungefähr drei Finger 
breit oberhalb des Nabels wagrecht vom rechten Rippenrand zum linken 
laufend, gebildet wird. 

5. Punkt Z auf der Rückseite des Körpers in Taillenhöhe genau in 
der Mitte. 

Nach Ausführung der Grundbewegung des ersten Typus nehme man 
unter Beibehaltung dieser Muskeleinstellung die zweite Bewegung vor: 

II. a) Man ziehe den Körper da, wo die Punkte Bi B^ gedacht werden, zwdte 
leicht, aber dennoch mit Deutlichkeit nach dem Innern des Körpers ^^"e^'ng 
herein. Diese Muskeleinstellung ist beizubehalten. 

Diese Muskelbewegung und -Einstellung ist zusammen mit der 
„Grundbewegung** die Ausdrucksbewegung einfacher warmer Gemüts- 
bewegungen des ersten Typus. 

II. b) Anstatt der Bewegung unter IIa: Man ziehe die Punkte Ai A^ 
leicht, aber deutlich herein. Diese Muskeleinstellung ist beizubehalten. 

Die Bewegung und Einstellung unter II b ist zusammen mit der Grund- 
bewegung die Ausdruckshaltung einfacher kalter Gemütsbewegungen des 
gleichen Typus. 

Die Stimme erhält durch die Grundbewegung sogleich die Klang- 
eigenschaften, die für den ersten (italienischen) Typus bezeichnend sind: - 
große Weichheit verbunden mit dunkler Färbung, Tongebung des ersten 
Typus, italienische Tongebung. 

Durch die Bewegung unter II a und b erhält der Stimmklangcharakter 
eine bestimmte Form vorgeschrieben unter gleichzeitiger Modifizierung des 
dunkelweichen Grundcharakters. 

Beim warmen italienischen Ton, wie wir die Tongebung bei der warme 
Bewegung unter II a aus bekannten Gründen nennen, besitzt die Stimme '^°"«**'"°« 
jeweils innerhalb der Tenor-, Baß-, Alt-, Sopranlage in der tieferen Lage 
rundere Form, in der höheren breitere Form. 

Beim kalten italienischen Ton — bei Bewegung unter IIb — besitzt Kaite 
sie in der höheren Lage runde, in der tieferen breite Form. Tongebung 

Findet die Bewegung unter IIa oder b nicht statt, so entbehrt die 
Tongebung dieses Formwechsels. Dieser Mangel macht sie zur Wiedergabe 
von Werken weniger geeignet. Ich heiße sie darum die primitive Tongebung. 

Die Klangphänomene, die wir mit den Ausdrücken „dunkel", „weich", - 
„breit" und „rund" bezeichnen, bedürfen noch eingehenderer Erörterung. 

Von vorneherein ist daran festzuhalten: das Ohr konstatiert, nachdem 
man die Rumpfmuskeln durch die Grundbewegung des italienischen Typus 
eingestellt und zu sprechen oder zu singen begonnen hat, bei einiger 
Übung, ein gewisses Maß von Feinheit des Gehörs vorausgesetzt, besondere 
Klangeigenschaften der Stimme, die sich von den Klangeigenschaften de? 
deutschen, französischen und vierten Typus deutUch unterscheiden. 
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Hierbei hat der deutsche und der italienische Ton eines gemeinsam, 
während ein zweites verschieden ist: die Weichheit des Tons ist bei beiden 
gleich groß, die Färbung jedoch verschieden. 

Beide haben vom Klang der Flöte und der Violine die Weichheit, der 
italienische Ton aber besitzt dunkle Färbung (dunklen Timbre), der deutsche 
helle Färbung (hellen Timbre). 

Diese Klangeigenschaften bestehen injederTonhöhe und bei jedem 
Stärkegrad (forte, piano etc.). Die wechselnde Tonhöhe, die wechselnde 
Stärke darf nicht mit einem Wechseln der Färbung und der Weichheit 
identifiziert werden. So wie allen auf einem Violoncell erzeugten Tönen, 
seien sie hoch oder tief, der spezifische Klangcharakter des Violoncell 
anhaftet, so haftet der Stimme bei italienischem Typus in hoher wie tiefer 
Tonlage derselbe weiche und dunkle Klangcharakter an. Die hohen Töne 
des italienischen Tons sind immer dunkler als die gleich hohen des 
deutschen, die tiefen des deutschen heller als die gleich tiefen des ita- 
lienischen. Man darf nicht die höheren Töne als hellere Töne bezeichnen, 
die tieferen als dunklere; die Tonhöhenqualität darf nicht ohne weiteres 
an die Stelle des Färbungsgrads gesetzt werden. 

Färbungsgrad und Tonhöhe sind zwei ganz verschiedene Klang- 
phänomene. 

Ebenso verhält es sich mit Weichheitsgrad und Stärkegrad. Die weiche 
Tongebung tritt piano wie forte auf. Laut (forte) gesungene Töne können 
ebenso mit weichem Klangcharakter, wie leise (piano) gesungene mit hartem 
(metallischem) Klangcharakter auftreten. 

Man halte also daran fest: bei dem ersten (italienischen) Typus 
klingen die Töne der ganzen Skala (bei Sopran, Alt, Tenor, Baß) weich 
und dunkel. 

Etwas anderes aber ändert sich mit der Tonhöhe: die Form des 
Klanges. Und zwar in gerade entgegengesetzt verschiedener Weise, je 
nachdem es sich um warmen oder kalten Ton handelt. Bei warmer 
Tongebung — dies gilt gleichmäßig für den italienischen wie auch deut- 
schen, französischen und vierten Typus — wird die Form von einem be- 
stimmten Ton der Skala ab, der je nach der Tenor-, Baß-, Sopran-, Alt- 
skala, verschieden hoch ist, nach der höheren Tonlage breit, nach der 
tieferen rund. 

Genau umgekehrt ist es bei kalter Tongebung (des italienischen, 
französischen, deutschen, vierten Typus): hier wird die Form, von dem 
gleichen Ton der Skala ab, nach der Höhe rund, nach der Tiefe breit. 
Die Stelle der Skala, bei der der Formwechsel eintritt, ist beim Tenor regel- 
mäßig zwischen c' d', beim Sopran c" d", beim Baß (und Bariton) zwi- 
schen a h, beim Alt zwischen a' h'. 

Den Unterschied des Formwechsels zu hören, erfordert schon größere 
Übung, als die Wahrnehmung der Gru n dklangeigenschaftenDunkel und Weich. 
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Man glaube auch nicht, daß dieser Unterschied derart ins Ohr fällt, 
wie der Unterschied zwischen einem fehlerhaft flachen und einem 
runden Ton. Der Formunterschied ist vielmehr ein relativ geringer und 
darf nicht willkürlich durch die Tätigkeit der Mundhöhle übertrieben werden. 
Die breite Form klingt, wenn sie übertrieben wird, flach, häßlich, offen, 
die runde Form, wenn übertrieben, dumpf, steckend, unangenehm gedeckt. 

Welche Klangeigentümlichkeiten mit den Ausdrücken dunkel, hell, 
weich, hart, breit, rund bezeichnet werden, bedarf wohl keiner weiteren 
Erörterung, da diese Begriffe Gemeingut jeder Verständigung sind. Im 
übrigen werden sie zum Teil durch später folgende Beispiele eriäutert. ' 
Denn definieren lassen sie sich nicht, ihre Kenntnis kann nur durch Er- 
fahrung gewonnen werden. 

Hier auch noch einige Worte über die primitive Tongebung, die Primiüvc 
ebenfalls in jedem Typus möglich ist. Primitiv ist diejenige Tongebung, '^°°««*'""k 
die lediglich auf Grund der ersten Muskelbewegung (der Grundbewegung) 
ohne die zweite Muskelbewegung (unter II a oder b) gesungen oder ge- 
sprochen wird. Ihre Form entbehrt durch die Skala hindurch jenes oben f 
besprochenen Wechsels, wennschon sie nicht sich stets gleich zu bleiben 
braucht. Doch fehlt es eben gerade an jenem eigenartigen Wechsel. 
Die Folge ist, wie das Experiment zeigt, eine geringere Eignung zur 
Wiedergabe von hohen und höchsten Tönen. Es tritt jene Erscheinung 
zutage, die man als Stimmbruch bezeichnet, eine Zweiheit oder gar 
Dreiheit von „Registern", und es beginnen die quälenden Versuche, 
diese Register aneinander zu schweißen, um den einen oder die mehreren 
Stimmbrüche zu verdecken. 

Wer die zweite Muskelbewegung (II a oder II b) vornimmt, der kennt 
das Gespenst des „Stimmbruchs" nicht. Ihm fügt sich in der Skala Ton 
an Ton unter fast unmerklicher Veränderung der Form der Tongebung 
in dem beschriebenen Sinne. 

Hier ist auch der Grund zu suchen, daß man zwischen hohem und 
tiefem Baß, hohem und tiefem Alt unterscheidet: wer primitiven Ton singt, 
kann als Baß die Übergangsstelle a h nicht überschreiten, als Alt nicht 
die Stelle a' h', als Sopran (Mezzosopran nennt man die Sängerin dann 
alsbald) nicht die Stelle c" d", ohne daß sich Schwierigkeiten einstellen. 

Dritte Muskelbewegung 
Lyrischer — dramatischer Ton. Lyrische — dramatische Gemütsbewegungen 

Wenn hier vom „Dramatischen" gesprochen wird, so ist damit nur 
das dramatische Gefühlselement gemeint: jenes gewisse Etwas, 
Gemütsbewegungen eines Menschen anhaften kann und das ein 
sonders enges Verhältnis zwischen Gemütsbewegung und F 
anzeigt. Näheres über das Wesen des Gefühls-Dramatischen aui 
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ist der späteren eingehenderen Darstellung vorbehalten. Ich begnüge mich 
hier mit einem Hinweis auf die psychophysischen Grundlagen, von denen 
auszugehen sein wird.^) 

Nicht gemeint sind irgend welche Äußerlichkeiten, die, wenn drama- 
tische Gemütsbewegungen und diese ausdrückende Musik, „dramatische 
Musik", gegeben sind, gewöhnlich in ihrer Begleitung aufzutreten pflegen, 
deren Vorhandensein aber durchaus nicht mit Sicherheit auf Vorhandensein 
dramatischer Gemütsbewegungen und dramatischer Musik schließen läßt. 
Webers Freischütz z. B. enthält keine Note „dramatischer" Musik, einer 
Musik, die dramatische Gemütsbewegungen zum Ausdruck brächte, obschon 
Handlungen die Musik begleiten, obwohl Leidenschaftlichkeit in Wort und 
Ton sich ausdrückt, Trauer, Freude, Haß und Liebe, die ganze bunte Fülle 
der namengebenden Eigenschaften von Gemütsbewegungen über das Ganze 
ausgeschüttet ist. Fieberndes musikalisches Leben, feuersprühende Musik, 
tosende Kraft sind eben nicht gleichbedeutend mit „dramatisch"; auch 
nicht einen Abschnitt dramatischen Gefühlslebens voll enthalten Mozarts 
Zauberflöte, Figaros Hochzeit, Cosi fan tutte, Entführung aus dem Serail, 
wohl aber drücken Don Giovanni und Titus dramatische Gemütsbewegungen 
(in einzelnen Abschnitten) aus. In Richard Strauß' Salome ist kein Ton 
dramatisch in dem Sinne, daß eine Melodieform eine dramatische Gemüts- 
bewegung ausdrückte. 

Mag immerhin das gesungene Wort von Handlungen begleitet, mögen 
die Worte noch so sinngemäß vertont, die Farbenpracht des Orchesters 
noch so reich, die Wärme, Stärke, Beweglichkeit, Tiefe der in Musik aus- 
gedrückten Gemütsbewegungen den einen oder anderen Grad besitzen, 
dramatische Gemütsbewegungen braucht sie deswegen noch nicht auszu- 
drücken. 

Selbstverständlich tut es der Schönheit eines Werkes durchaus keinen 
Abbruch, daß es keine Abschnitte enthält, die dramatische Gemütsbewe- 
gungen ausdrücken, das Fehlen des dramatischen Gefühlselements bedeutet 
keinen künstlerischen Mangel, die Schönheit der Zauberflöte, des Freischütz 
wird dadurch, daß sie keine dramatische Musik enthalten, nicht berührt. 

Andrerseits bietet die wirklich dramatische Musik einen eigenartigen 
Reiz, der die Wirkung eines Werkes auf das Gemüt des Hörers verstärkt. 
Denn nach dem eigenartigen Gesetz des Mitfühlens fühlt der Hörer (der 
die psychische Fähigkeit dafür mitbringt) eben auch dramatische Ge- 
mütsbewegungen mit, wo solche in den Tonfolgen ausgedrückt sind. 

Was wirklich dramatische Musik ist, wird am besten durch das Beispiel 
klar. Dramatische Gemütsbewegungen drücken in einzelnen Abschnitten 

>) Vgl. Theodor Lipps, Leitfaden der Psychologie, 1. Aufl., S. 213, 239. Darwin, 
Der Ausdruck der Gemütsbewegungen, S. 69 (.. . . Das allgemeine Gesetz . . . ., daß eine 
Empfindung" (recte Gefühl), .wenn sie einen gewissen Grad übersteigt, sich — in einer 
körperlichen Handlung äußert*). 
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(jedes dramatische Musikwerk enthält neben gefühlsdramatischen lyrische 
Stellen) z. B. folgende Werke aus — wobei noch bemerkt sein mag, daß 
regelmäßig nur Bühnenwerke dramatische Gemütsbewegungen ausdrücken, 
nie aber Oratorien, Messen, Lieder, Balladen, so sehr es Mode geworden 
ist, bei jeder künstlerisch wirkungsvollen Stelle von „dramatisch" zu 
sprechen : 

im ersten (italienischen) Typus: Mozarts Don Giovanni, Titus, Verdis 
Werke wohl sämtlich, Bellinis Norma, Donizettis Belisar, Lucia von Lamer- 
moore, Leoncavallos Bajazzo, 

im zweiten (deutschen) Typus: Beethovens Fidelio, Arie Ah perfido, 
Webers Oberon, Euryanthe, Spohrs Jessonda, 

im dritten (französischen) Typus: Richard Wagners sämtliche Bühnen- 
werke, Glucks Iphigenie in Aulis, Iphigenie auf Tauris, Armida, Orpheus, 
Mehuls Joseph, Cherubinis Wasserträger, Halevis Jüdin, Rossinis Teil, 
Aubers Stumme von Portici, Berlioz' Beatrice und Benedikt, Meyerbeers 
Hugenotten, Prophet, Robert der Teufel, Bizets Carmen, Herolds Zampa. 

In einer Zeit, wo das Schlagwort „dramatisch" vielfach gebraucht 
und mißbraucht wird, mögen gerade mit Bezug auf die angeführten Werke 
und Meister noch einige Worte am Platz sein. 

Auffällig ist vor allem die Tatsache, daß die Angehörigen des ersten 
und zweiten Typus gegenüber dem dritten, dem Typus Richard Wagners, 
nur wenige Tondichter „dramatischer" Werke aufweisen. Es besteht augen- 
scheinlich ein Zusammenhang zwischen der Stärke der Gemütsbewegungen 
und ihrer dramatischen Art. Über diesen und andere Zusammenhänge 
werden wir später noch eingehender zu sprechen haben. 

Auffällig ist auch die Wahlverwandtschaft, die gerade bei den An- 
gehörigen des dritten Typus in allbekannter Weise zutage trat: die 
Neigung Richard Wagners als des Hauptvertreters dramatischer Musik zu 
Mehuls und Glucks dramatischen Werken und weiterhin zu einem An- 
gehörigen des zweiten Typus: dem Weber der Euryanthe als eines Werks 
voll dramatischen Gefühls. 

Solche Züge von Wahlverwandtschaft lassen sich noch mehrfach ins- 
besondere mit Bezug auf die Typen selbst finden: Sebastian Bach und 
Mendelssohn, beide dem dritten Typus angehörig, nicht dem Typus Beet- 
hovens; Liszt, Beriioz, Wagner, alle drei dem dritten Typus angehörig; Beet- 
hoven, Brahms, dem zweiten Typus angehörig; Goethes, des Angehörigen 
des ersten Typus, Voriiebe für italienische Kunst und italienische Art. 

Femer: wer selbst z. B. dem ersten Typus angehörige Gemüts- 
bewegungen oder doch, als Angehöriger des zweiten oder dritten Typus 
(Neigung zu geringer Wärme), Gemütsbewegungen der warmen Unterart 
besitzt, fühlt sich zu den Werken gleicher Gemütsart hingezogen. Er liebt 
darum Wagners Tannhäuser, Tristan und Isolde, Holländer, die warme 
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Gemütsbewegungen ausdrücken, mehr als die kalte ausdrückenden Werke: 
Ring des Nibelungen, Parsifal, Lohengrin. 

Aus gleichen Gesichtspunkten, wenn auch nicht aus diesen allein, 
erklären sich die Gegensätze zwischen Angehörigen verschiedener Typen: 
Brahms als Angehörigem des zweiten Typus und Richard Wagner, Liszt, 
Beriioz als Angehörigen des dritten, ausgesprochenen Mozartliebhabem und 
^ Wagnerianern, zwischen Franz, der in seinen Werken ausschließlich Gemüts- 
- bewegungen warmer Unterart des zweiten Typus ausdrückte, und Brahms, 
der immer kalte ausdrückte (siehe den früher zitierten Ausspruch Franz'), 
auch sicheriich zwischen Beriioz, Wagner gegenüber Mozart als Vertretern 
gegensätzlicher Temperamente, während sie mit Beethoven noch die Nei- 
gung zur Kälte, die der dritte und der zweite Typus gemeinsam haben, 
verband. Daneben sind freilich auch stets etwaige künstlerische Ver- 
schiedenheiten in Betracht zu ziehen. 

Über diese Neigung und Abneigung werden wir ebenfalls noch öfter 
zu sprechen haben, hier sei noch bemerkt: Gegensätze mögen oft durch 
rein Künstlerisches begründet sein — Richard Wagner und Meyerbeer 
trotz des gleichen Typus — , nur zu häufig aber haben sie ihren Ursprung 
in der Verschiedenheit des GemütUchen, Seelischen. Derart inneriich ist 
also auch der Unterschied zwischen Lyrischem und Dramatischem aufzu- 
fassen: die äußere Form einer Dichtung, femer ihre künstlerische, groß- 
zügige Anlage, ihre Schöpfung nach irgend welchen Regeln einer Technik 
des Dramas, großer Aufwand an orchestralen Mitteln gewährieisten nie 
musikalischen Ausdruck dramatischen Gemütslebens. 
t Regelmäßig drücken nicht sämtliche Vokalpartien eines in sich abge- 

schlossenen Werkes von Anfang bis Ende des Werkes dramatische Gemüts- 
bewegungen aus, vielmehr wechseln regelmäßig lyrische Abschnitte mit 
dramatischen ab. Rein lyrische Werke, bloße „Singspiele" drücken da- 
gegen durchaus lyrische Gemütsbewegungen aus und sind somit durch- 
aus mit lyrischer Tongebung zu singen. 

Es sind z. B. in den Opern älterer Meister, wenn sie überhaupt für 
dramatischen Ton geschrieben haben, die Rezitative und die Allegro- 
teile, insbesondere die Schlußteile der Arien in dramatischer Tongebung, 
I die meist für langsamere Tempi geschriebenen Mittelsätze der Arien in 
lyrischer zu singen. Die große Arie der Leonore in Beethovens Fidelio 
gliedert sich in dramatische und lyrische Teile. Der Anfangsteil ist bis 
„wallt mein Blut" einschließlich, also bis zu Beginn des Adagiosatzes, dra- 
matischer Art, der Adagiosatz („Komm' Hoffnung" bis „die Liebe wird's 
erreichen") ist lyrisch, der Schlußteil (vom Allegro con brio ab) wieder 
dramatisch. 

Florestans Arie zerfällt ebenso in drei Teile: der erste Teil ist bis 
„Ich murre nicht, das Maß der Leiden steht bei dir" einschließlich für 
dramatischen Ton, das folgende Adagio cantabile für lyrischen („In des 
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Lebens Frühlingstagen" bis „meine Pflicht hab' ich getan"), der Schluß- 
satz (poco allegro) für dramatischen Ton. 

So wechseln auch in Richard Wagners Werken lyrische mit drama- 
tischen Abschnitten, wenn schon die lyrischen bei Richard Wagner selten 
sind: so ist im zweiten Akt von Tristan und Isolde der Abschnitt: „O sink 
hernieder, Nacht der Liebe" bis „Niewiedererwachens wahnlos holdbewußter 
Wunsch" mit lyrischer Tongebung zu singen, der übrige Akt mit drama- 
tischer. Lohengrin, Tannhäuser, Die Meistersinger enthalten gegenüber Tristan 
und Isolde, Der Ring des Nibelungen eine größere Zahl lyrischer Abschnitte. 

Die praktische Ausführung 
ist für warmen Ton eine andere als für kalten. 

1. Dramatischer warmer italienischer Ton: Man mache, wie oben Dritte 
angegeben, die Grundbewegung und die zweite Bewegung (Hereinziehen /^"«»'«i- 
der Punkte B^ B^) und behalte die Muskeleinstellung bei. Die bei dieser 
Rumpf muskeleinstellung erzeugte Tongebung ist lyrischer Art. Drama- 
tisch wird sie durch Hinzufügung einer dritten Bewegung und Beibehaltung 

der durch sie bewirkten Muskeleinstellung: ^ 

Man ziehe im Rücken in Taillenhöhe von rechts und links (also von 
den Seiten) nach der Mitte (Punkt Z) die Muskeln zusammen und behalte 
diese Zusammenziehung bei. 

2. Dramatischer kalter italienischer Ton: Man stelle die Muskeln für den 
kalten italienischen Ton ein (Grundbewegung und Hereinziehen der Punkte A^ 
A,), der zugleich der lyrische ist. Dramatisch wird er auf folgende Weise: 

Man schiebe im Rücken in Taillenhöhe von der Mitte aus (Punkt Z) 
die Muskeln nach rechts und links (nach den Seiten also) auseinander und 
behalte diese Muskeleinstellung bei. 

Die Stimme erhält infolge dieser Muskeleinstellung eine schwer zu » 
definierende, aber hörbare Eigenart. Auch hier ist es Sache der Erfahrung, 
die dramatische Nuance kennen zu lernen. Diese Eigenart äußert sich in 
dem Hervortreten des sprachlichen Elements gegenüber dem musikalischen, 
die Aussprache ist prononzierter, die Tongebung wird in ihrer (physikali- 
schen) Wirkung durchgreifender. Durch diese Muskeleinstellung wird der 
Sänger instandgesetzt, die Forderungen des Hochdramatischen, soweit 
sie im Gemütlichen begründet sind, zu erfüllen. Vielfach muß aber bei 
solchen Werken, wo heute mit Voriiebe vom Hochdramatischen gesprochen 
wird, noch die Ausdrucksbewegung der schweren und der tiefen Gemüts- 
bewegungen oder der einen dieser beiden hinzutreten. 

Vierte Muskelbewegung 
Kleiner — großer Ton. Leichtbewegliche — schwerbewegliche 

Gemütsbewegungen 
Die vierte Muskelbewegung steht in ihrer Eigenart einzig da; sie ist praktische 
in jedem Typus in gleicher Weise auszuführen: Ausführung 
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Man schiebe das Dreieck, das von den Rändern der Rippen, dem 
Brustbeinende und einer Wagrechten, die ca. zwei bis drei Finger breit 
über dem Nabel laufend zu denken ist, gebildet wird (Dreieck UVW, das 
Epigastrium, die Magengrube), energisch nach vorne und behalte die hier- 
i durch erzielte Erweiterung des Rumpfes bei.^) Diese Bewegung erfolgt 
auf Grund des gleichen Prinzips wie die Grundbewegung: sie besteht in 
einem Auswölben. 

Hand in Hand geht mit dieser Muskelbewegung eine Erweiterung 
des Thorax und Unterleibs auch außerhalb des Gebiets des Dreiecks UVW. 
Zur praktischen Ausführung genügt aber die Absicht, gerade nur jenen be- 
grenzten Teil hervorzuwölben. Die Absicht, noch größere Flächen rechts 
und links oder unterhalb vorzuschieben, könnte sogar zu Fehlem führen. 

Die Wirkung dieser Muskelbewegung in Ansehung der Tongebung 
ist eine außerordentliche: durch sie erreicht der Sänger die vielbegehrte 
Stimme größeren Volumens. Um genau verstanden zu werden: seine 
Stimme wird dadurch nicht weittragender — die Stimme kleineren Volu- 
mens (ohne Vornahme der dritten Muskelbewegung) — selbstverständlich 
muß auch beim kleinen Ton stets die zum Zustand der Bereitschaft ge- 
^ hörige leichte Hebung der Brust vorhanden sein, damit man nicht die Voll- 
stimme aufgebe — ist genau so tragfähig, wo sie am Platz ist, mit beiden 
kann man ebenso laut und ebenso leise singen, nur eben gerade das Vo- 
lumen, die Fülle ist nach Ausführung der dritten Muskelbewegung größer. 

Die Muskelbewegung des „großen" Tons kann sofort mit der Grund- 
bewegung allein (ohne „zweite" Muskelbewegung) verbunden werden: 
primitiver großer Ton. Der primitive große Ton italienischen Typus 
wird in praxi sehr häufig angewendet. Ihn sang zumeist Heinrich Vogl. 

Der warme italienische Ton wird „groß", wenn der Grundbewegung 
und der zweiten Bewegung die vierte Muskelbewegung hinzugefügt wird; 
sinngemäß ist die Ausführung bei kaltem italienischen, sowie bei drama- 
tischem Ton. Bei Verbindung mehrerer Muskelbewegungen wird also z. B. 
zuerst die Bewegung des warmen Tons, dann die de$ dramatischen, endlich 
die des großen Tons nacheinander vorgenommen und die jeweilige Muskel- 
einstellung nebeneinander beibehalten: „warmer großer dramatischer Ton*. 

Einseitige Geschmacksrichtung hat dem „großen" Ton heutzutage 
- eine Stellung zugewiesen, die ihm nicht zukommt. Andrerseits geht man 
- soweit, jeder Stimme, die nicht das Epitheton der „großen" verdient, eine 
gewisse künstlerische Minderwertigkeit nachzusagen. Es ist selbstverständ- 
-lich, daß eine Stimme, die wegen mangelhafter Gebrauchsweise der vor- 
handenen Mittel nur geringe Tragfähigkeit und Ausgiebigkeit besitzt, nur 
als minderwertig einzuschätzen ist. Wer aber nur der Stimme großen 



^) Das Epigastrium ist bei solchen Personen, die ständig diese Ausdruckseinstellung 
haben, nicht vertieft. 
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Volumens gegenüber der gleich ausgiebigen tragfähigen Stimme kleineren 
Volumens Daseinsberechtigung einräumt, ist im Irrtum. 

Die Wiedergabe der Werke der Ton- und Redekunst bedarf 
ebenso der Stimme großen wie kleineren Volumens. Der Grund 
hierzu liegt in der Stileigenart der Werke, die durch die Eigenart der in | — 
den Werken ausgedrückten Gemütsbewegungen bedingt ist: schwerbeweg- 
lichen Gemütsbewegungen ist die Tongebung größeren Volumens und 
die Ausdrucksbewegung, die eben hier beschrieben wurde, zugehörig; leicht- - 
beweglichen Gemütsbewegungen ist die Tongebung kleineren Volumens 
zugehörig. Werke, die schwere (= schwerbewegliche) Gemütsbewegungen -• 
ausdrücken, sind demgemäß in großer, Werke, die leichte (= leichtbeweg- - 
liehe) Gemütsbewegungen ausdrücken, in kleiner Tongebung wiederzugeben. 
Der Stil der ersteren besitzt etwas Lapidares, eine gewisse Schwere, die -^ 
auch zumeist eine Neigung zu langsamen Tempi mit sich bringt, der Stil 
der letzteren eine leichte Flüssigkeit, verbunden mit Neigung zu raschen 
Tempi. 

Wenn nun im folgenden der Kürze halber immer vom »großen* und 
»kleinen* Ton die Rede ist, so darf, wie noch einmal ausdrücklich betont 
sein mag, das nicht dahin verstanden werden, als ob der »kleine* Ton ein 
fehlerhafter, dünner, unschöner, unzureichender sei. Im Gegenteil: der kleine 
Ton besitzt, wie schon hervorgehoben, dieselbe Tragfähigkeit, Ausgiebig- 
keit wie der große, füllt das größte Theater genau so wie der große; ledig- 
lich sein Volumen ist ein kleineres. 

Wo der kleine Ton anzuwenden ist, ist immer der große am falschen 
Platz, wirkt der große stumpf, unfrei, er dringt dann nicht durch, 
führt zur Tempoverschleppung, wirkt unbehilflich, schwerfällig. Man höre 
nur einen bekannten Vertreter der Münchner Hofbühne als Harfner in 
Thomas' Mignon, als Johannes in Strauß' Salome, als Pizarro in Beet- 
hovens Fidelio, als Tonio in Leoncavallos Bajazzo. Man bewundere andrer- 
seits den gleichen Vertreter als Wotan in Wagners Siegfried, Walküre, wo 
dem schweren Gemütsstil der Ton großen Volumens angemessen ist Fidelio, 
Bajazzo, Salome, Feuersnot, Mignon, Die Meistersinger aber sind Werke 
des leichten Gemütsstils und darum mit der Tongebung des kleineren 
Volumens wiederzugeben. Die Verwendung der Tongebung größeren Vo- 
lumens steht bei diesen Werken der Tragfähigkeit der Stimme im Weg. 
Gerade z. B. in Strauß' Salome bedeutet das noch eine Erschwerung gegen- 
über der Klangmasse des Orchesters: das kleinere Volumen durchdringt 
sie leichter als das größere. Man verwechsle nicht Größe des Volumens 
mit Stärke: laut (forte) singen kann man beim kleinen Ton so gut wie 
beim großen. 

Werke des schweren Gemütsstils wie Der Ring des Nibelungen, Tann- 
häuser, Lohengrin, Tristan und Isolde, Parsifal, Beethovens neunte Sym- 
phonie, Händeis Oratorien, Webers Euryanthe bedürfen des »großen* Tons, 
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der „kleine" würde hier schwächlich, dünn, unzureichend klingen. Es gilt 
hier wie sonst der Grundsatz: die Eigenschaften der Tongebung klingen 
immer da übertrieben, parodistisch, wo die betreffende Tongebung 
nicht dem Gemütsstil entspricht: der Ton großen Volumens allzu groß, 
plump, der Ton kleineren allzu klein, nichtig, wie sonst der lyrische bei 
dramatischen Abschnitten unzureichend, undramatisch, der dramatische bei 
lyrischen Stellen aufdringlich, der dunkelweiche (italienische) bei Werken 
des deutschen Typus steckend, dumpf, bei Werken des französischen 
obendrein noch schwächlich-weich, der französische (hellharte) bei Werken 
italienischen Typus' zu hell und zu hart, schneidend, scharf, bei Werken 
deutschen Typus' zu hart u. s. w. 

Die Werke des schweren Gemütsstils sind nicht gleichbedeutend mit 
Werken des pathetischen Kunststils, die Werke des Gemütsstils nicht 
mit Werken des (künstlerischen) Konversationsstils, Pariandostils. Die 
pathetischen Abschnitte in den Meistersingern sind wie das übrige Werk 
im Ton des leichten Gemütsstils zu singen. Das musikalisch Erhabene ^ 
ist eben etwas ganz andres als das Gemütsschwere. 

Ausdrücklich ist darum schon an dieser Stelle, noch ehe wir ein- 
gehender über den Gegensatz zwischen Gemütsstil und Kunststil ge- 
sprochen haben, hervorzuheben, daß die künstlerische Anlage eines Werkes 
seinen Gemütsstil nicht berührt. Femer können die Kunstgattungen Lied, 
^ Oratorium, dramatische Dichtung, das dreiaktig oder einaktig angelegte, 
^das großzügig angelegte oder einfach schlichte, das künstlerisch wertvolle 
• oder tiefer stehende Werk ebenso dem schweren wie dem leichten Gemütsstil 
angehören. Am allerwenigsten bedingt der Gedankengehalt der Worte eines 
Werkes seine Wiedergabe in „großem" Ton. Fidelio, Beethovens missa 
solemnis. Fliegender Holländer, Meistersinger, Bachs Matthäuspassion sind 
nicht in der Tongebung großen Volumens wiederzugeben. 

Geschieht das doch, so ist es eben eine Stilwidrigkeit, eine Ver- 
gewaltigung des Gemütsstils, eine Wiedergabe mit nicht zugehörigen Aus- 
drucksmitteln (unter Mißachtung des psycho-physischen Ausdrucksverhält- 
-. nisses), eine Wiedergabe, die obendrein an das Tonorgan in technischer 
- Beziehung Anforderungen stellt, die als unhygienisch zu bezeichnen sind. 
Über den letzten Punkt werden wir noch eingehender sprechen. 

Als Werke des italienischen Typus schweren Gemütsstils (also 
mit großem Ton wiederzugeben!) sind anzuführen: 

Alle Werke Händeis: Messias, Theodora, Almira, Acis und Galathea, 
Alexanderfest, Cäcilienode (diese in kalter italienischer Tongebung zu singen); 
Samson, Josua, Judas Makkabäus, Israel in Ägypten, Saul, Salomo, Bel- 
sazar, Dettinger Te Deum (letztere in warmer italienischer Tongebung zu 
singen). 



*) Seid!, Vom musikalisch Erliabenen. 
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Dem leichten italienischen Gemütsstil gehören an (kleiner Ton): 

Mozarts, Schuberts, Bellinis, Verdis Werke, Cornelius' Barbier von 
Bagdad, Lieder, Mascagnis Cavalleria Rusticana, Leoncavallos Bajazzo 
(kalter Ton), 

Haydns Werkej Donizettis Belisar, Lucia, Pergoleses Stabat mater, 
Ninetta, Brückners Te Deum, Lottis Gloria in C-Dur, Vittorias Neujahr 
(warmer Ton). 

Auch hier ist es dem nachprüfenden Leser überlassen, die 
genannten Werke auf ihren Gefühlsgehalt durch Nachfühlen zu 
untersuchen, einerseits in der Richtung, ob in ihnen schwere oder leichte, 
andrerseits, ob warme oder kalte Gemütsbewegungen des ersten Typus 
ausgedrückt sind. 

Fünfte Muskelbewegung 
Nicht ausgeprägter — ausgeprägter Ton, untiefe — tiefe Gemütsbewegungen 

Die fünfte Muskelbewegung ist die Ausdrucksbewegung einer Eigenart 
der Gemütsbewegungen, die zutreffend wohl als die der Tiefe bezeichnet 
werden kann. 

Werke, die tiefgefühlte Gemütsbewegungen zum Ausdruck bringen, 
sind in der durch jene Muskelbewegung nuancierten Tongebung wieder- • 
zugeben. 

Die klangliche Eigenart dieser Tongebung ist sowenig zu definieren 
wie die des dramatischen Tons. Der Klang der Stimme erhält eine ganz 
besondere Prägung. Als Bezeichnung dieser Tongebung, die eine schärfer j 
umrissene Form besitzt als der „nicht ausgeprägte" Ton, wurde der Aus- 
druck ausgeprägter Ton gewählt. 

Die praktische Ausführung ist folgendermaßen. prakusche 

Man ziehe Punkt C leicht, aber mit deutlichem Bewußtsein, nach dem Ausfohranj 
Innern des Körpers (ebenso auszuführen bei deutschem Ton, anders bei 
französischem). Man behalte diese leichte Einwölbung fortgesetzt bei. 

Die Vornahme dieser Muskelbewegung und Einstellung ist zur restlos ^ 
befriedigenden Wiedergabe gewisser Werke unbedingt notwendig. Sie ist 
z. B. erforderlich bei der Wiedergabe von (allen Partien in) Don Giovanni 
und Titus (italienischer kalter kleiner lyrischer und dramatischer Ton), 
Leoncavallos Bajazzo (gleicher Ton), desgleichen bei der Wiedergabe von 
Verdis und Händeis Werken. 

Sie ist ferner im deutschen Typus notwendig zur Wiedergabe von 
Fidelio, Beethovens missa solemnis (einzelne Teile ausgenommen), seiner 
Arie Ah perfido, Webers Freischütz, Oberon, der Werke Siegfried Wagners, 
Wolfrums, im dritten Typus für alle Werke Richard Wagners. 

Die Notwendigkeit dieser Nüancierung des Tons für die genannten 
Werke ist schon längst geahnt, noch nie aber klar erkannt worden, so daß 
der Künstler in seinem dunklen Streben häufig auf den „großen" Ton 
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verfiel, um durch ihn das eigenartige Seelische in diesen Werken aus- 
zudrücken. 

Es machte Schwierigkeit — schon die Feststellung der Ausdrucks- 
bewegung hat meinem Vater lange Zeit die größten Schwierigkeiten be- 
reitet — , eine befriedigende Erklärung für die Notwendigkeit gerade dieser 
Nuance der Tongebung für die Wiedergabe gewisser Werke zu finden. 

Warum ist gerade Titus mit ausgeprägtem Ton zu singen, wie das 
Experiment, die Probe auf die Tongebung immer wieder zeigt? Warum 
Don Giovanni? Warum aber nicht Figaro, nicht Cosi fan tutte, nicht 
Zauberflöte? Der Gedankeninhalt der Worte jener Werke kann zur un- 
mittelbaren Erklärung nicht beitragen, ebensowenig rein künstlerische Mo- 
mente. Es muß der Grund wie immer nur im Gemütlichen gesucht werden. 
Don Giovannis Tonfolgen müssen Gemütsbewegungen ganz besonderer 
Art ausdrücken, wie sie Cosi fan tutte, Figaro, Zauberflöte nicht ausdrücken. 
Einen wertvollen Hinweis gibt der Umstand, daß das rein musikalisch- 
- künstlerische Element in den Werken überwiegt, die nicht im ausgeprägten 
Ton zu singen sind. Dann aber, wenn der behandelte Stoff den Dichter 
« im Innersten beschäftigt hat, wenn der auf das Gefühlsleben bezügliche 
Gedankeninhalt der Worte im Verein mit der etwaigen Handlung das Ge- 
fühlsleben des Tondichters selbst aufs tiefste erregt hat, dann wird er seine 
tiefgefühlten Gemütsbewegungen auch in den Tonfolgen seines Werkes aus- 
drücken. Die andre Erklärung, daß schon Musik, deren Schöpfer sich bewußt 
vornahm, Gefühlseriebnisse in ihr auszudrücken, sie ganz in den Dienst des 
Ausdrucks zu stellen („Ausdrucksmusik"), hier in Betracht komme, läßt sich 
gegenüber dem Experiment, der Probe auf die Tongebung nicht halten. 

Der Tondichter, dem als „reinem Musiker" eine musikalische Idee 
nach der andern aus der unversieglichen Quelle des Musikalisch-Künst- 
lerischen zuströmt, dem die Wortfolge nur die notwendige Unteriage für 
Tonfolgen, nur „Text" ist, der demgemäß mit dem Text vielleicht sogar 
wenig glimpflich verfährt, der sich um das Ausdrucksverhältnis von Tonfolge 
und Gemütlichem wenig kümmert, bedarf regelmäßig des ausgeprägten 
Tones nicht. So sind auch Mozart und Beethoven erst später und durch 
das Besondere von Stoff, Handlung und Seelischem gefesselt zum Gemüts- 
stil der tiefen Gemütsbewegungen übergegangen. Wem aber der Quell des 
Musikalisch-Künstlerischen nicht derart unversieglich und reich zu springen 
pflegt, und wer deswegen oder auch unabhängig hievon nach Verbindung 
des Musikalisch-Künstlerischen mit dem Ausdruck tiefinnersten Eriebnisses 
strebt, dem wurde sein innerstes Gefühlseriebnis ein Anstoß zum musika- 
lischen Schaffen in der Form des Gemütsstils tiefer Gemütsbewegungen. 
So wird das Schaffen Händeis, Donizettis, Verdis, Leoncavallos — im ersten 
Typus, in den andern — Richard und Siegfried Wagners, Wolfrums, 
Webers (dieser hat aber auch Werke für nicht ausgeprägten Ton!) zu be- 
urteilen sein. 
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§ 8. Die Verbindung der einzelnen Muskelbewegungen und ihre 
praktische Anwendung an der Hand von Beispielen 

I. Es gibt keine Gemütsbewegung, die nur warm wäre, nur stark, l Gemüts- 
nur leichtbeweglich. Vielmehr besitzt jede Gemütsbewegung einen ge- *'*^*^°« 
wissen Grad von Wärme, Stärke, Beweglichkeit, Tiefe, lyrisch-dramatischer 
Art zugleich. Die Charakterisierung einer einzelnen Gemütsbewegung, die 
erschöpfend sein will, muß also alle die Eigenschaften im einzelnen an- 
führen, z. B. eine gewisse Gemütsbewegung ist hochgradig warme schwache 
lyrische leichtbewegliche untiefe Trauer, oder: hochgradig kalte starke 
dramatische schwerbewegliche tiefe Freude u. s. w. Der Charakter der 
Gemütsbewegung läßt sich mit einem Wort gar nicht ausdrücken. 

IL Ebenso verhält es sich mit der Ausdruckshaltung und der Aus- n. Rumpf 
druckstongebung. 

Eine Rumpf muskeleinstellung, die eine Gemütsbewegung wirklich 
ausdrückt, vereinigt die Ausdrucksbewegungen der einzelnen Eigenschaften 
der Gemütsbewegung. Die 1. dem dritten Typus angehörige, 2. kalte, 

3. dramatische, 4. schwerbewegliche, 5. tiefe Gemütsbewegung hat fol- 
gende Ausdrucksbewegungen: 1. Grundbewegung des dritten Typus (Typus 
Richard Wagners), 2. Hinauswölben der Punkte B^ B2, 3. Zusammen- 
ziehen der Rückenmuskeln in Taillenhöhe nach der Mitte des Rückens, 

4. Hinauswölben des bekannten Dreiecks auf der Vorderseite des Körpers, 

5. Hinauswölben von Punkt C. 

Wer die Ausdruckshaltung der genannten Gemütsbewegung willkür- 
lich annehmen will, muß der Reihenfolge nach diese Muskelbewegungen 
vornehmen und beibehalten. 

Das mag zuerst umständlich erscheinen, eine kurze Frist 
der Einübung zeigt aber, daß weiter keine erheblichen Schwierig- 
keiten mit der Ausführung verbunden sind. 

III. Die Tongebung, die bei Annahme obiger Rumpfmuskeleinstellung iii. Ton- 
gesungen oder gesprochen wird, ist entsprechend zusammengesetzt (kom- ^**^"°^ 
pliziert): sie besitzt 1. die Klangeigenschaften des dritten Typus, a) me- 
tallischen (harten), b) hellen Klang, 2. den Formwechsel des kalten Tones 
innerhalb der Skala, 3. die Klangnüance des dramatischen Tones, 4. großes 
Volumen, 5. die Klangnüance des ausgeprägten Tones. 

Wollte man nun immer alle Klangeigentümlichkeiten der Tongebung, 
Eigenschaften der Gemütsbewegung und Einstellungsarten der Rumpf- 
muskeln ausdrücklich anführen, so würde eine ermüdende Schwerfälligkeit 
des Ausdrucks eintreten. Wir verfahren darum im folgenden nach be- 
sonderen vereinfachenden Grundsätzen. 

Dramatische oder tiefe oder schwere Art der Gemütsbewegung wird 
als eine Komplizierung der Gemütsbewegung angesehen, die imr 
sonders bezeichnet wird, wenn sie vorhanden ist. Wenn sie n 

Rittz, Neue Entdeckungen von der menschlichen Stimme £ 
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banden ist, wenn also die Gemütsbewegung lyrisch, untief, leicht ist, werden 
diese Eigenschaften des Lyrischen, Untiefen, Leichten gar nicht weiter als 
vorhanden bezeichnet. Sie werden stillschweigend angenommen. 

Wir sprechen also von einer warmen Gemütsbewegung des ersten 
Typus und bezeichnen damit eine hochgradig warme schwache lyrische 
untiefe leichte. Wir sprechen von einer warmen dramatischen Gemüts- 
bewegung gleichen Typus' und bezeichnen damit eine hochgradig warme 
schwache dramatische untiefe leichte. Eine warme schwere Gemütsbewe- 
gung zweiten Typus' nennen wir die warme schwache schwere lyrische 
untiefe. 

Demgemäß sprechen wir einfach von warmem italienischen Ton, von 
warmem dramatischen, von warmem großen deutschen Ton u. s. w. 

Femer bezeichnen wir die Tongebung und Muskeleinstellung, die 
Ausdryckstongebung und Ausdruckshaltung einer temperamentsbedingten 
Gemütsbewegung sein kann, als Temperamenttongebung, Temperamentton 
und Temperamenthaltung. Der Gegensatz ist: primitive Tongebung und 
primitive Körperhaltung. Ein Temperamentton, eine Temperamenthaltung 
sind immer vorhanden, wenn die Grundbewegung und noch die zweite 
Muskelbewegung (Einwirkung auf die Punkte A^ A, oder Bi B^) erfolgt. 
Wenn nur die Grundbewegung ausgeführt wird ohne die zweite Bewegung, 
ist nur primitiver Ton und primitive Haltung gegeben, mögen auch son- 
stige Muskeleinstellungen, die dritte, vierte oder fünfte oder sonst eine, 
die überhaupt nicht Ausdrucksbewegung ist, erfolgen. 

Die Ausdruckstongebung und Ausdruckshaltung für ein Werk, die 
wirklich zugehörige Tongebung und Haltung also, wird als die „richtige*, 
„passende", die nicht zugehörige als die unrichtige, „falsche* be- 
zeichnet. 

Nach diesen einleitenden Bemerkungen treten wir sogleich in die 
nähere Ausführung an der Hand von Beispielen ein. Auf diese Beispiele 
werden wir noch oft zurückzugreifen haben. Sie sollen, soweit es an Bei- 
spielen beschränkten Umfangs möglich ist, Behauptungen zu beweisen, die 
sich auf die gewaltige Masse der bereits angeführten und noch später zu 
nennenden Werke stützen, eine Reihe von Aufgaben erfüllen. Sie sollen 
zunächst bei der Probe auf die Tongebung als Versuchsobjekte dienen. 
Der Leser überzeuge sich, indem er nötigenfalls unter Transponieren die 
Beispiele in der dort bezeichneten richtigen Tongebung und dann in den 
nicht zugehörigen Arten der Tongebung singt, von der Notwendigkeit der 
Wiedergabe in der „passenden" Tongebung, der Ausdruckstongebung. 
Auch ohne die Probe auf die Tongebung sollen die Beispiele weiterhin er- 
möglichen, daß der Leser die Verschiedenheit des Gemütsstils einerseits 
herausfühle und andrerseits verstandesmäßig an Melodieführung, Rhyth- 
mus, Tempo erkenne. Sie sollen endlich auch das Verhältnis zwischen 
Text und Melodie, Sprechmelodie der Wortdichtung und Singmelodie 
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der Tondichtung beleuchten: erstere wird nämHch, wie hier voraus bemerkt 
wird, durch letztere vollkommen aufgehoben, überwältigt. 

I. 1. Es folgen zunächst Beispiele für den warmen italienischen 
Ton (wie wir wissen: für die Tongebung, die den hochgradig warmen 
schwachen lyrischen leichtbeweglichen untiefen Gemütsbewegungen zu- 
gehörig ist, die Tongebung ist dunkel, weich, nach der Höhe breit, nach 
der Tiefe rund, lyrisch nuanciert, klein, nicht ausgeprägt). 

Die Ausführung der Muskeleinstellung ist bekannt: die Grundbewe- 
gung des ersten Typus ist vorzunehmen und beizubehalten, dann als zweite 
Bewegung: Hereinziehen der Punkte B^ B^ und Beibehaltung dieser Ein- 
stellung. 

Arie des Simon (Baß) aus den Jahreszeiten von Haydn 
AUegretto 



ÖE 



^ 



S 



^^ 



Schon ei-let froh der Ackers -mann zur Ar-beit auf das Feld; in 



i^ 



^ 



lan-gen Furchen schreitet er dem Pflu-ge flö-tend nach. 

2. Warmer ausgeprägter italienischer Ton (klein lyrisch). Ausführung 
wie vorstehend unter 1., nur tritt zur ersten und zweiten noch die fünfte 
Muskelbewegung: Hereinziehen des Punktes C. 

Arie des Edgard (Tenor) aus Lucia von Lammermoor von Donizetti 
Larghetto 




- ^ f b^ 



Bald we-het die Cy-pres-se um mei-nes Gra-bes Hü - gel, 






^^^^^ ^^ ^1 



» K ß 



-^-^- 



und keine Trä- ne flie-ßet dann auf meine A-sche nie - der, ach, und meine Seele, 



ritard. 






sie ent-flie-het trost-Ios in Kla-ge - tö-nen. 

3. Warmer ausgeprägter dramatischer Ton (klein). 
(Gemütsbewegung wie vorhergehend, nur statt lyrisch dramatisch. 
Tongebung wie vorstehend, nur dramatisch statt lyrisch.) 
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Arie des Edgard (Tenor) aus Lucia von Lammermoor von Donizetti 
Moderato ^^ 
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Ja schon fühl' ich mich umwe-het von des Todes-engels Schwingen und zu 
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bes-sern Re-gi - o-nen dringt meiner Seele, mei-ner Seele letz-ter Hauch! 

4. Warmer ausgeprägter großer Ton (alle Beispiele bisher: kleiner 
Ton): 

(Hochgradig warme schwache lyrische schwerbewegliche tiefe Gemüts- 
bewegung. Tongebung groß.) 

Arie der Achsah (Sopran) aus Josua von Händel 
Allegro 
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O hätt' ich Ju-balsHarf' und Mir-jams sü - ßen Ton, gleich 
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ihm rUhrt' ich die Sai • ten dann, gleich ihm rUhrt' ich die Sai-ten dann, gleich 



ih - rem Sang, er - tön - te laut 



rem Sang, er - tön - te laut . 

Die bisherigen Beispiele gehören dem warmen Gemütsstil an, dessen 
Tonlinienführung die Betonung nach der Tiefe verlegt und überhaupt regel- 
mäßig die tiefere Tonlage als Ausgang und Ende einer Phrase bevorzugt 
Bei 4. überzeuge man sich insbesondere von der Notwendigkeit des großen 
Tons. Man beachte die Komplizierung der Tonlinie durch den Ausdruck 
der Gemütstiefen und Schweren. 

II. Die folgenden Beispiele weisen den kalten Gemütsstil auf, die 
Heimat der Tonlinie ist hier die Höhe (oberhalb der Formwechselstelle 
der Skala). Ganz besonders bezeichnend für diesen Gemütsstil sind 
Mozarts Tonlinien. 

5. Kalter italienischer einfacher Ton (Hereinziehen der Punkte Ai A^, 
nicht Bi B2): die ganze „Zauberflöte" Mozarts, femer Schuberts Lieder. 

6. Kalter ausgeprägter dramatischer italienischer Ton (Ausführung s.o.): 
Hier ist ganz besonders die Komplizierung der Tonlinie durch den 

Ausdruck des Tiefen und Dramatischen zu beachten. Wenn nicht die Aus- 
drucksbewegung des Dramatischen und Tiefen angewendet wird, klingt die 
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Arie matt, ausdruckslos. Der schlechte Eindruck wird gesteigert, wenn gar 
der zweite oder dritte Typus angewendet wird. 

Arie des Titus (Tenor) aus Titus von Mozart 
Allegro 
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Steht die Herrschaft, ihr gu-ten Göt-ter, fest nur durch Ty - ran- nen- 




stren-ge, fest nur durch — — Ty - ran - nen - stren-ge? 



7. Kalter ausgeprägter lyrischer Ton: 

Verdis Troubadour, z.B.: „In unsre Heimat kehren wir wieder" u.s.w. 
(Azucena). 

8. Gleicher Ton, jedoch dramatisch: Stretta oder „Zitternd schon naht 
ihr Fuß" u. s. w. (Azucena). 

9. Kalter ausgeprägter großer Ton (lyrisch). 

Arioso für Tenor aus dem Alexanderfest von Händel 
Largo 
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Tö - ne sanft, du ly - disch Braut-lied ! wieg' ihn ein in sü - ße 
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Wol-lust! Tö-ne sanft, du ly-disch Brautlied! wieg' ihn ein in sü 
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Wol-lust! Tö-ne sanft, tö-ne sanft, du lydisch Brautlied ! wieg' ihn ein in sü-ße 
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Wol - lust, wieg' ihn ein in sü - ße Wol - lust! 



§ 9. Die Gemfitsbewegungen des zweiten Typus 

(Beethovens, Schillers, deutscher Typus) 

Allen Arten der Gemütsbewegungen des zweiten Typus ist der ge- 
ringere Grad von Stärke, ihre „Schwäche", und die Neigung zu 
geringer Wärme gemeinsam, sie sind — kurz und gegensätzlich aus- 
gedrückt — schwach und neigen zur Kälte. D. h. also: sie sind schwach 
im Gegensatz zu den starken des dritten (französischen) und vierten Typus, 
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sie neigen zur Kälte im Gegensatz zu den Gemütsbewegungen des ersten 
(italienischen) und vierten Typus. Es sind also die warmen Gemüts- 
bewegungen des zweiten (deutschen) Typus kälter als die warmen des 
ersten (italienischen), die kalten des zweiten Typus noch kälter als die 
kalten des ersten (italienischen) und vierten Typus. So verbindet sich denn 
in den Werken des zweiten — deutschen — Typus die milde Kraft des 
italienischen Typus mit einer kühlen Klarheit des Fühlens, wobei die Werke 
der „warmen" Unterart des Typus sich von denen der „kalten" durch 
eine höhere Temperatur der in ihnen ausgedrückten Gemütsbewegungen 
unterscheiden. 

Im übrigen gilt für den Träger des deutschen Typus des Tempera- 
ments sinngemäß das gleiche wie für den Träger des italienischen Typus: 
er mag schwerbewegliche oder leichtbewegliche, lyrische oder dramatische, 
tiefe oder untiefe, warme oder kalte Gemütsbewegungen fühlen, seine Ge- 
mütsbewegungen mögen zu komplizierten dadurch werden, daß sie zu- 
gleich warm und schwer, oder kalt, schwer und obendrein tief u. s. w. 
sind, über die Grenzen, die durch die Gemütsanlage gezogen sind, 
gehen seine Gemütsbewegungen nicht hinaus. Es bleibt ihnen stets die 
milde Kraft („Schwäche") gepaart mit der Neigung zur Kälte. 

Die Gemütsbewegungen des zweiten (deutschen) Typus lassen sich 
analog den des ersten gruppieren, siehe § 5 am Ende. 

§ 10. Die Werke des zweiten Typus 

Dem zweiten Typus gehört die Masse der deutschen Tondichter an. 
Ihre Werke sind nur dann künstlerisch und stimmhygienisch am besten 
wiederzugeben, wenn die Körperhaltung und Tongebung des zweiten Typus 
angewendet wird. Den Beweis hiefür erbringt das Experiment: die Durch- 
probierung der Arten der Tongebung, zunächst der vier Typen, dann ihrer 
Unterarten, an der Hand der folgenden Anweisungen. 

Im einzelnen gehören hierher: 

Beethoven, Weber, Spohr, Schumann, Franz, Brahms, Kreutzer, 
Lortzing, Lachner, Perfall, Bruch, Raff, Flotow, Marschner, Ramberg, Grieg, 
Hildach, Jensen, Kücken, Curschmann, Abt, Kistler, Orlandus Lassus, 
Richard Strauß, Schillings, Pfitzner, Hugo Wolf, Thuille, Reger, Siegfried 
Wagner, Humperdinck, Wolfrum, Weingartner, Plüddemann. 

Hierher gehören die deutschen Volkslieder in ihrer Masse, die eng- 
lischen, schottischen, irischen, skandinavischen, holländischen, indischen 
(bengalischen u. s. w.), javanischen, chinesischen Volksweisen. 

Die Werke des deutschen Typus zerfallen ebenso wie die der andern 
Typen in Werke für „warmen" und „kalten" Ton, Werke, die innerhalb 
des Typus wärmere, und Werke, die kältere Gemütsbewegungen aus- 
drücken (Wärmeskala und Kälteskala innerhalb des Typus). 
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aus: 



Wie bei den andern Typen, so gibt es auch unter den Tondichtern 
des deutschen Typus solche, deren Werke immer nur warme oder nur 
kalte Gemütsbewegungen ausdrücken, hinwiederum aber auch solche, die 
ebenso Werke für warmen wie Werke für kalten Ton geschrieben haben. 

Die folgende Übersicht zeigt dies: 

Warme Gemütsbewegungen drücken Kalte Gemütsbewegungen drücken 

aus: 

Beethovens Fidelio (überdies für 
ausgeprägten kleinen Ton, lyrische 
und dramatische Teile), Arie Ah per- 
fido (für ausgeprägten „kleinen" Ton, 
lyrische und dramatische Teile), Missa 
solemnis (wie Fidelio, nur durchaus 
lyrisch), 9. Symphonie (für großen 
Ton), Lied: Die Himmel rühmen (für 
großen Ton). 

Webers Freischütz (für kleinen 
ausgeprägten Ton, durchaus lyrisch), 
Silvana (wie Freischütz). 



Beethovens Lieder: Adelaide, 
An die ferne Geliebte, Trocknet nicht, 
Bußlied (sämtlich, nebenbei bemerkt, 
für „großen« Ton). 



Webers Oberon (für kleinen aus- 
geprägten Ton, lyrische und dra- 
matische Teile, Euryanthe (für großen 
nicht ausgeprägten Ton, lyrische und 
dramatische Teile). 

Schumanns Lieder: Widmung, 
Frühlingsfahrt, Tragödie, Schön ist 
das Fest des Lenzes, Spanisches 
Liederspiel, Frühlingsnacht (für klei- 
nen lyrischen Ton); Paradies und 
Peri (für kleinen lyrischen Ton), 
Lieder: Schöne Wiege meiner Lei- 
den, Der Himmel hat eine Träne ge- 
weint, Du bist wie eine Blume, Ich 
grolle nicht, Wohlauf noch getrunken 
(sämtlich für großen Ton). 

Flotow: Martha. 

Kreutzer: Nachtlager von Gra- 
nada. 



Schumanns Spanische Liebes- 
lieder, op. 78 Duette. 



Flotow: Stradella. 
Kreutzer: Schäfers Sonntagslied 
(Quartett). 



Nur für kalten, deutschen Ton haben geschrieben: Brahms, 
Marschner, Spohr (letzterer nur für großen Ton), bisher auch Schillings, 
Klose mit Ilsebill; 

nur für warmen: Franz, Lortzing, Richard Strauß, Grieg, 
Jensen, Hugo Wolf, bis jetzt auch Humperdinck und Siegfried Wagner, 
Pfitzner u. a. 



40 n. Die vier Typen von TEiMPERAMENT. Körperhaltung und Tongebung 



§ 11. Die willkfirliche Erzeugung der Körperhaltung und Tongebung 

des zweiten Typus 

Die erste Muskelbewegung (Grundbewegung) 

Das Charakteristische der Körperhaltung des deutschen Typus ist die 

Ausdehnung der Oberleibhöhle (Thorax) unter gleichzeitiger Einengung der 

Unterleibshöhle (Abdomen). Die Wirkung der Muskelanstrengung äußert 

sich wie beim italienischen Typus vor allem in wagrechter Richtung. 

Praktische Nach Annahme des Zustandes der Bereitschaft schiebe man unter 

Ausführung gigicj^2eitigem Einziehen des Unterleibs die Weichteile gleich über den 

Hüftknochen wagrecht nach rückwärts und den Brustkasten nach vorne. 

Die hiedurch bewirkte Haltung und Muskeleinstellung ist beizubehalten. 

Diese Bewegung, die Grundbewegung des deutschen Typus, hat zu- 
nächst eine Verengung der Bauchhöhle zur Folge und weiterhin verhindert 
sie eine derartige Ausdehnung der Lunge nach unten, wie sie beim ersten 
Typus der Fall ist. Die Luft wird darum — und muß — beim Einatmen 
höher genommen werden als bei der italienischen Haltung, bei der die 
gewaltige Erweiterung der Bauchhöhle der Lunge die Möglichkeit gibt, 
sich nach unten bedeutend auszudehnen. 

Aus Gründen der Kürze und Bequemlichkeit fasse ich diesen Gegen- 
satz in der Luftführung in die Bezeichnungen : tiefe und hohe Atemführung, 
auch tiefer oder hoher Atem. Hierbei bedeutet hoher Atem also nicht 
einen fehlerhaften Schlüsselbeinatem, sondern lediglich eine höhere Ver- 
legung des Hauptluftraumes in der oben ausgeführten Weise. 

Die zweite Muskelbewegung 
Warmer — kalter Ton. Warme — kalte Gemütsbewegungen 
Die zweite Muskelbewegung, die mit der Grundbewegung zusammen 
Ausdrucksbewegung des Wärmegrads der Gemütsbewegungen innerhalb 
des Typus ist, wird als Bewegung des kalten wie als Bewegung des warmen 
Tones genau so ausgeführt, wie beim italienischen Typus. 
Praktische Wir wiederholcu also: 

II. a) Warme deutsche (einfache) Tongebung: 

man zieht den Körper da, wo die Punkte B^ B, gedacht werden, 
leicht, aber dennoch bestimmt nach dem Innern des Körpers herein. 
Die Muskeleinstellung ist beizubehalten. 
II. b) Kalte deutsche (einfache) Tongebung: 
Anstatt der Bewegung unter IIa: 

man zieht die Punkte A, A. leicht aber bestimmt herein. Die Muskel- 
einstellung ist beizubehalten. 

Die Tongebung des deutschen Typus erhält durch die zweite Be- 
wegung genau die gleiche Formeigentümlichkeit, wie sie beim italienischen 
Typus durch die zweite Bewegung erzielt wird. Wir wiederholen auch hier: 
der warme deutsche Ton ist jeweils innerhalb der Baß-, Tenor-, Sopran-, 



Ausführung 
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Altlage in der tieferen Lage rund geformt, in der höheren breiter geformt; 
der kalte deutsche Ton dagegen — genau umgekehrt — in der höheren 
Lage rund geformt, in der tieferen breiter geformt. 

Erst infolge der zweiten Bewegung tritt auch der spezifische Klang- 
charakter der deutschen Tongebung zutage: helle Färbung, verbunden mit 
großer Weichheit (ungefähr flötenhell und flötenweich) in jeder Tonlage, bei 
Sopran, Alt, Baß, Tenor, bei jedem Grad von Stärke (Lautheit, forte, piano u. s.w.). 

Die Grundbewegung des deutschen Typus ist die Voraussetzung da- 
für, daß die Stimme hell und weich klingen kann. Ihre Vornahme allein 
gentigt jedoch noch nicht zu künstlerisch und stimmhygienisch bester Wieder- 
gabe irgend eines Werkes des deutschen Typus. Es muß vielmehr erst die 
zweite Muskelbewegung hinzutreten. 

Ohne diese ist die Tongebung primitiv. Da der Sänger, der sie Primitive 
singt, ihre Mängel bald wahrnimmt — überkleines Volumen, Schwächlich- '^°"8^**'""8 
keit, außerordentliche Anstrengung der Kehlmuskeln — und nach Abhilfe 
sucht, greift er zu dem Nächstliegenden : möglichste Anfüllung mit Luft 
nach den Seiten des Brustkorbes und nach vorne, eventuell auch, soweit 
es die von ihm unbewußt angenommene Grundbewegung zuläßt, nach 
unten. Die dann erzeugte Tongebung, die man ziemlich häufig zu hören 
bekommt, ist hell, entbehrt aber der Weichheit, charakterisiert sich durch 
Registermehrheit („Stimmbrüche") und eignet sich nicht für die Wiedergabe 
hoher Töne, die nur gewaltsam — dem Schreien sich nähernd — bei 
längerer (beruflicher) Gesangtätigkeit unter Tremolieren erfolgt. Sie existiert 
als „kleine" oder „große" Tongebung, je nachdem die „dritte" Muskel- 
bewegung vorgenommen wird. Es ist dies jene unschöne Tongebung, die 
die im deutschen Sprachgebiet überwiegend vorhandenen Vertreter des 
zweiten Typus so häufig singen und sprechen, die wir marschierende Sol- 
daten singen hören, die Männerchöre „pflegen", die Brettlsänger und 
Komiker anwenden, möglicherweise mit alleriei Fehlem, mit halsigen Tönen, 
mit Näseln und Pressen u. s. w., in Vollstimme und Fistel. 

l. Beispiel für einfachen warmen deutschen Ton (lyrisch klein nicht 
ausgeprägt), siehe §17: Beethovens Vertonung von „Kennst du das 
Land", Wolfs Vertonung von „Ganymed". 

Dagegen 2. Einfacher kalter deutscher Ton. 

Ständchen von Johannes Brahms, op. 106 Nr. 1 (Sopran) 
Anmutig bewegt 




Der Mond steht ü - ber dem Berge, so recht für ver-liebte Leut; — im 
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Gar-ten rie-selt ein Brun - nen, sonst Stil-le weit — und breit. 
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Dritte Muskelbewegung 
Lyrischer — dramatischer Ton. Lyrische — dramatische Gemütsbewegungen 

Der dramatische Ton deutschen Typus' wird in ganz gleicher Weise 
erzeugt wie beim italienischen Typus (siehe § 7). 

Die Wirkung der dramatischen Muskelbewegung auf die Tongebung 
ist die gleiche, wie sie oben schon geschildert wurde: Hervortreten des 
dramatischen Elements, durchdringendere Wirkung gegenüber der des 
lyrischen. Ohne das Stattfinden der dritten Muskelbewegung ist die Ton- 
gebung lyrisch. Dramatische Abschnitte enthalten: Beethoven: Fidelio, 
Arie Ah perfido, Weber: Oberon, Silvana, Euryanthe, Marschner: Hans 
Heiling, Spohr: Jessonda, Lachner: Katharina Cornaro, Klose: Ilsebill. 

Keine dramatischen Abschnitte enthalten, also durchaus lyrische Musik 
sind folgende Werke: Beethoven: Missa solemnis, 9. Symphonie, alle Lieder, 
Weber: Freischütz, Schumann: sämtliche Werke, Lieder wie Bühnenwerke, 
Lortzing: sämtliche Werke, Flotow: Stradella, Martha, Kreutzer: Nachtlager 
von Granada, Quartette u.s.w., Brahms: sämtliche Werke, Wolf: Corregidor, 
Richard Strauß: Feuersnot, Salome, Humperdinck: Hansel und Gretel, 
Pfitzner: Rose vom Liebesgarten. 

3. Kalter dramatischer Ton (klein, nicht ausgeprägt). 

Arie der Anna aus Hans Heiling von Marschner (Sopran) 
Recit, 
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We-he mir! Wo - hin, wo -hin ist es mit mir ge - kom-men? 
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We-he mir! Wo - hin, wo - hin ist — es mit mir ge - l<ommen? Wie 
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schlägt mein Herz so angst 



lieh und be - klom-men, 



mein froher 
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Mut, mein fro - her Mut be - ginnt zu wan - - - ken. 



Vierte Muskelbewegung 
Kleiner — großer Ton. Leichtbewegliche — schwerbewegliche Gemüts- 
bewegungen 

Die Ausführung der vierten Muskelbewegung ist die gleiche wie beim 
ersten Typus, es handelt sich ja um jene Muskelbewegung, die in jedem 
Typus stets gleichermaßen wiederkehrt. 
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Ohne die Vornahme dieser Bewegung ist das Volumen der Stimme 
unbeschadet ihrer Stärke, Tragweite und Ausgiebigkeit etwas kleiner. 

Die beschriebene Muskelbewegung und -Einstellung ist, wie bekannt, 
die Ausdrucksbewegung und Ausdruckseinstellung der schwerbeweglichen 
Gemütsbewegungen. 

Als Beispiele der großen Tongebung des deutschen Typus sind an- 
zuführen: 

Beethoven: 9. Symphonie, Lieder: Die Himmel rühmen, Adelaide, 
Liederkreis an die ferne Geliebte, Andenken, Trocknet nicht, Bußlied, 
Weber: Euiyanthe, Spohr: Jessonda, Oratorium: Die letzten Dinge, Dem 
Schnee, dem Regen (Männerquartett), Schumann: Lieder: Schöne Wege 
meiner Leiden, Der Himmel hat eine Träne geweint. Du bist wie eine 
Blume, Ich grolle nicht. Wohlauf noch getrunken, Duett: So wahr die 
Sonne scheinet. 

In der Tongebung des leichten Gemütsstils (kleiner Tongebung) 
sind wiederzugeben: 

Beethoven: Fidelio, Missa solemnis, Weber: Oberon, Freischütz, 
Silvana, Marschner: Hans Heiling, Flotow: Stradella, Martha, Lachner: 
Katharina Comaro, Richard Strauß: Feuersnot, Salome, Wolf: Corregidor, 
Siegfried Wagner: Bärenhäuter, Herzog Wildfang, Reger: AÄTiegenlied, 
Schillings: Ingwelde, Pfitzner: Rose vom Liebesgarten, Klose: Ilsebill u. s.w. 

Damit man sich überzeuge, daß trotz melodischer Ähnlichkeiten und 
ähnlichen Sinnes des Textes eine Verschiedenheit des Seelisch-Gemütlichen 
besteht, stelle ich die folgenden Beispiele von Beethoven gegenüber. 
Gleich ist bei beiden neben dem Typus nur die Kälte dss Gemütsstils — 
Betonung nach der Höhe (Gravitierung nach der Höhe). 

Man überzeuge sich insbesondere von der Unmöglichkeit, das Bei- 
spiel aus Fidelio mit großem Ton, dem Ausdruckston schwerer Gemüts- 
bewegungen zu singen: die Lebhaftigkeit der Tonlinie widerstreitet dem 
großen Ton, dagegen verlangt die 9. Symphonie unbedingt das größere 
Volumen. Beim ersteren Beispiel beachte man ferner die Komplizierung der 
Tonlinie durch den Ausdruck des Gemütstiefen und Dramatischen. 

4. Kalter ausgeprägter dramatischer kleiner Ton. 

Finale des 2. Aktes aus Fidelio von Beethoven. Florestan (Tenor) 
AUegro ma non troppo 
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Wer — ein sol - ches Weib er - run - gen, stimm' in un - sern Ju - bei 
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ein, un-sern Ju - bei ein, nie, nie, nie wird es zu hoch be-sun-gen. 
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Ret-te-rin, Ret-te-rin des Gat - ten sein, nie wird es zu hoch be- 
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sun-gen, Ret-te - rin des Gat - ten sein! 

5. Kalter nicht ausgeprägter lyrischer großer Ton. 

Sopransolo aus der 9. Symphonie von Beethoven 
Allegro assai 
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Wer ein holdes Weib er-rungen, mi-sche seinen Ju - bei ein! Ja, wer auch nur 
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ei - ne See-le sein nennt auf dem Er-den-rund! Und wer's nie ge- 
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könnt, der steh-le wei-nend sich aus die-sem Bund. 

6. Warmer großer Ton (lyrisch nicht ausgeprägt). 
Man beachte den Einfluß der Frage auf die Tonlinie! 

Arie des Adolar (Tenor) aus Euryanthe von Weber 
Larghetto non lento 
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We-hen mir Lüf-te Ruh', strö-men mir Düf-te zu, se - li-ger Zeit? 
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Füllst du nach ban-gem Schmerz wieder mein gan-zesHerz, sü-ßes-tes Leid? 

7. Warmer großer dramatischer (nicht ausgeprägter) Ton, z. B. Arie 
des Lysiart aus Euryanthe: „Zertrümmere". 

8. Kalter großer Ton (lyrisch nicht ausgeprägt): 9. Symphonie von. 
Beethoven (siehe unter 5). 

9. Kalter großer dramatischer Ton. 

Finale des 1. Aktes aus Jessonda von Spohr (Nadovi, Tenor) 
Allegro vivace 
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das, das ist Frau-en-schö-ne, die nie Ge-se-he-ne! Heil mir! 
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flammt wie Blitzes Macht! Bin ich erwacht aus dumpfer Nacht zum gött-li-chen Leben? 

Fünfte Muskelbewegung 
Nicht ausgeprägter — ausgeprägter Ton. Untiefe — tiefe Gemütsbewegungen 

Die Ausführung der Muskelbewegung ist wie beim italienischen Typus. 

Tiefe Gemütsbewegungen sind in folgenden Werken des deutschen 
Typus ausgedrückt, die demnach in ausgeprägtem Ton wiederzugeben sind: 

Beethoven: Fidelio, Missa solemnis mit Ausnahme der Abschnitte: 
et incamatus est bis et und des ganzen Benedictus, Arie „Ah perfido", 
Lieder: Gott, deine Güte reicht so weit, 

Weber: Silvana, Freischütz, Oberon, (nicht aber Euryanthe), Siegfried 
Wagner : Bärenhäuter, Herzog Wildfang, Wolfrum : Weihnachtsmysterium,Lieder. 

Untiefe Gemütsbewegungen drücken aus und sind darum in nicht 
ausgeprägtem Ton wiederzugeben: 

Beethoven: 9. Symphonie, Die Himmel rühmen (Lied), Spohr: Jessonda, 
Weber: Euryanthe, Brahms: sämtHche Werke, ebenso Schumann. 

10. Kalter ausgeprägter Ton (lyrisch klein): z.B. der ganze Freischütz 
von Weber. 

11. Warmer ausgeprägter Ton (lyrisch klein), z. B. Gesang der Meer- 
mädchen im Oberon von Weber. 

12. Warmer ausgeprägter dramatischer Ton (klein). 

Arie des Hüon (Tenor) aus Oberon von Weber 
AUegro energico 
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lust tobt! 
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§ 12. Die Gemfitsbewegungen des dritten Typus 

(Richard Wagners, Heines, französischer Typus) 

Die Gemütsbewegungen des dritten Typus sind stark und neigen zur 
Kälte. Ihre Neigung zur Kälte haben sie gemein mit den Gemütsbewe- 
gungen des zweiten Typus, von denen des ersten sind sie zwiefach ge- 
trennt: nach Kälte wie Stärke: hier Schwäche (Milde), dort Stärke, hier 
Neigung zur Wärme, dort Neigung zur Kälte. 

Der Gegensatz zwischen erstem und dritten Typus ist also schärfer 
als der zwischen erstem und zweiten oder zweitem und dritten. Die Schärfe 
dieses Gegensatzes im Fühlen wird uns noch des öftem beschäftigen. (Vgl. 
auch das behandelte Verhältnis Richard Wagners und Berlioz' zu Mozart.) 

Die Neigung zu kühlerem Fühlen verbindet sich beim dritten Typus 
mit einer Steigerung der Kraft gegenüber dem Kraftmaß des ersten und 
zweiten Typus. Derartig rücksichtslose robuste Kraft, wie sie die Gemüts- 
bewegungen des dritten Typus besitzen können, ist den beiden andern 
Typen fremd. Wohl kennt dagegen der erste Typus die heißesten Grade 
des Gemütslebens, nicht aber der dritte, wohl kann sich die Stärke des 
dritten mildem, nie aber auf den Grad von Milde, auf den im Verhältnis 
der erste oder der zweite sinken kann. 

Eine besonders eigenartige Gemütsbewegung ist die Gemütsbewegung 
des dritten Typus der warmen Unterart. Sie verbindet die Möglichkeit 
höchster Stärke mit einem höheren Grad von Wärme, der allerdings die 
hohe Wärme der Gemütsbewegungen ersten Typus warmer Unterart (der 
„hochgradig warmen") nicht erreicht, allein das Eigentümliche ist eben 
jene Verbindung. Der Leser sei gleich hier an Werke erinnert, aus denen 
die Eigenart dieser merkwürdigen Gemütsbewegungen herausgefühlt werden 
kann: Joh. Seb. Bachs, Glucks, Mehuls, Rossinis, Gounods, Berlioz', Liszts, 
Bizets Werke, Richard Wagners Tannhäuser, Tristan und Isolde, Rienzi, 
Der fliegende Holländer (nicht aber: Das Liebesmahl der Apostel, Das 
Liebesverbot, Die Feen, Lohengrin, Die Meistersinger, Der Ring des Nibe- 
lungen, die sämtlich Gemütsbewegungen dritten Typus' kalter Unterart aus- 
drücken). 

§ 13. Die Werke des dritten Typus 

Die Zusammenstellung der Werke des dritten Typus bringt die Über- 
raschung, daß neben Joh. Seb. Bach, Gluck, Zenger Richard Wagner, über- 
dies im Gegensatz zu seinem Sohn, der dem zweiten Typus angehört, 
nicht demjenigen Typus angehört, dem die Masse der deutschen Ton- 
dichter angehört. 

Den Beweis hierfür erbrachte das Experiment und erbringt ihn jedem, 
der nach den Anweisungen dieser Arbeit das Experiment vornimmt. 

Auch andere Beweisgründe lassen sich ins Feld führen und werden 
uns noch beschäftigen. 
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Die zweite Muskelbewegung 
Warmer — kalter Ton. Warme — kalte Gemütsbewegungen 

Die zweite Muskelbewegung, die beim warmen und kalten Ton gleich 
auszuführen ist, bildet mit der Grundbewegung, ausgeführt nach a, die 
Ausdrucksbewegung des kalten — ausgeführt nach b, die Ausdrucks- 
bewegung der warmen Gemütsbewegungen des dritten Typus. 

Die Ausführung der zweiten Muskelbewegung geschieht folgender- 
maßen: man wölbe den Körper (in kleinem Umkreis) bei den Punkten B^ und 
Bg hinaus und behalte diese rechts- und linksseitige Auswölbung des 
Körpers bei. Im Prinzip ist diese Bewegung die gleiche, wie die erste 
des ersten Typus oder die des großen Tons, ein Vorwölben, Erweitem 
des Unterleibs, hier jedoch auf kleine Flächen beschränkt. 

I. Die kalte französische Tongebung setzt somit voraus 

1. Ausführung der Grundbewegung nach a (Vorwärtsabwärtsschieben 
der Muskeln), 

2. Hinauswölben der Punkte B^ und B^^. 

II. Die warme französische Tongebung setzt voraus 

1. Ausführung der Grundbewegung nach b (Rückwärtsabwärtsschieben 
der Muskeln). 

2. Hinauswölben der Punkte B^ und B^. 

Nur die Vereinigung von Grundbewegung und zweiter Bewegung 
hat den Formwechsel der Tongebung im Gefolge, den wir oben beschrieben 
haben: bei kaltem Ton: Rundung in der höheren Lage, Breite in der 
tieferen, bei warmem: Rundung in der tieferen. Breite in der höheren. 
Ohne diese Vereinigung ist die Tongebung primitiv mit all den Nachteilen, 
die uns schon bekannt sind. Der primitive französische Ton ist un- 
angenehm hart, schneidend, führt zu spitzigen Klängen in der hohen 
Lage, macht den Eindruck des Ausdruckslosen, Spröden, Unbiegsamen. 
Erst infolge der Vereinigung der ersten und der zweiten Bewegung, die 
die Wirkung der ersten modifiziert und eine zu starke Dehnung des 
Körpers in die Länge verhütet, erhält die Stimme den dem Temperamentton 
des dritten Typus spezifischen Klang: metallisch gefestigte, in diesem 
Sinn harte Tongebung, die zugleich hell ist. Es ist dies jene Ton- 
gebung, die sich durch ihren „Glanz" auszeichnet, die an polierten Stahle) 
erinnert und das Gefühl kraftvoller Klarheit nahelegt. 

*) In seiner Selbstbiographie macht Löwe einige Bemerkungen über seine Stimme, 
die gerade für uns äußerst interessant sind: er nennt sie (S. 18, 26) eine Sopranstimme 
von keineswegs besonderem Wohllaut, schreiendem Ton, später — als Tenor — habe er 
sehr gut gesungen (S. 231 f.); seine Stimme sei jetzt wie polierter Stahl. Die Klangbesonder- 
heiten, die er anführt, lassen mit Sicherheit darauf schließen, daß er als Knabe primitiven 
Ton des dritten Typus und als Erwachsener zu der (S. 231) bezeichneten Zeit französischen 
Temperamentton sang, dessen Merkmal, wie bekannt, die Helligkeit und metallische Härte 
(.Stahlglanz-) ist. 
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1. Kalter einfacher Ton: Die Balladen von Löwe. 

Als weiteres Beispiel des kalten einfachen Tones, siehe § 19, wen- 
dische Volksweise. 

2. Warmer einfacher Ton, siehe § 19, die altgriechische Delphische 
Hymne, französisches Volkslied, § 28, Arie von Bach. 

Dritte Muskelbewegung 
Lyrischer — dramatischer Ton, lyrische — dramatische Gemütsbewegungen 

Die Muskelbewegung der dramatischen Gemütsbewegungen steht, wie 
bekannt, in korrespondierendem Zusammenhang mit der zweiten Muskel- 
bewegung. Demgemäß ist sie beim dritten und vierten Typus stets gleich- 
mäßig auszuführen: 

1. dramatischer kalter französischer Ton: 

man ziehe nach Ausführung der Grundbewegung (unter a Vorwärts- 
abwärtsschieben der Muskeln) und der zweiten Bewegung (Hinauswölben 
der Punkte Bj Bg) im Rücken die Muskeln in Taillenhöhe von rechts und 
links nach der Mitte (Punkt Z) zusammen und behalte diese Zusammen- 
ziehung bei. 

2. Dramatischer warmer französischer Ton: 

man ziehe nach Ausführung der Grundbewegung unter b (Rück- 
wärtsabwärtsschieben der Muskeln), der zweiten Bewegung (Hinauswölben 
der Punkte B^ Bg) im Rücken die Muskeln ebenso zusammen und behalte 
diese Einstellung bei. 

Ohne die dritte Bewegung ist die Tongebung lyrisch. 

Die >Arirkung der dritten Muskelbewegung auf den Stimmklang ist 
die gleiche, wie bereits geschildert: Hervortreten des sprachlichen Elements, 
durchdringendere Wirkung gegenüber der lyrischen Tongebung. 

Als Beispiele von Werken, die dramatische Abschnitte enthalten, seien 
angeführt: die Bühnenwerke von Richard Wagner, Meyerbeer, Halevy, Rossini, 
Auber, Mehul, Gluck, Beriioz, Herold, Cherubini, Spontini, Gounod, Bizet. 

Als Beispiele lyrischer Musik: Boieldieus Weiße Dame, Johann von 
Paris, Joh. Seb. Bachs Werke, die Werke Liszts (Heilige Elisabeth), Lowes 
Balladen, Mendelssohns Oratorien. 

3. Kalter großer Ton (lyrisch nicht ausgeprägt). 

Aus der Ballade der Camilla (Sopran) aus Zampa von Herold 
Moderato 
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Rutz, Neue Entdeckungen von der menschlichen Stimme 
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4. Ebenso, jedoch dramatisch. 
Duett aus Zampa von Herold. Tenor (Zampa) 
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zur - nen dei-ne Blicke, dein Gat-te, dein Gat-te spricht mit dir. 

5. Warmer dramatischer Ton (klein, nicht ausgeprägt), siehe § 27 
(Beispiel aus Iphigenie von Aulis von Gluck). 

Vierte Muskelbewegung 

Kleiner — großer Ton. Leichtbewegliche — schwerbewegliche Gemüts- 
bewegungen 

Die Ausführung der vierten Muskelbewegung ist bekannt. 

Leichtbewegliche Gemütsbewegungen drücken aus und sind daher 
als Werke des leichten Gemütsstils in dem Ton kleineren Volumens wieder- 
zugeben: Wagners Feen, Liebesverbot, Liebesmahl der Apostel, Rienzi, 
Der fliegende Holländer, Die Meistersinger, die Werke Meyerbeers, Halevys 
u. s. w., überhaupt der Masse von Angehörigen des dritten Typus. 

Schwerbewegliche Gemütsbewegungen drücken aus und sind daher 
als Werke des schweren Gemütsstils in dem Ton großen Volumens wieder- 
zugeben: Wagners Lohengrin, Tristan und Isolde, Herold: 2^mpa, 
Zengers Kain. 

Fünfte Muskelbewegung 
Nicht ausgeprägter — ausgeprägter Ton. Untiefe — tiefe Gemütsbewegungen 

Die Ausdrucksbewegung der Tiefe ist beim dritten (und vierten) Typus 
anders auszuführen als beim ersten und zweiten: man wölbe Punkt C 
leicht, aber mit voller Deutlichkeit hinaus (beim ersten und zweiten Typus 
wird er hereingezogen). 

Tiefe Gemütsbewegungen drücken aus: sämtliche Werke Richard 
Wagners. Untiefe: die große Masse der Werke des dritten Typus. 

Eine Gegenüberstellung Wagnerscher Themen ist besonders interessant 
Ich begnüge mich hier mit dem Hinweis auf die betreffenden Stellen: 

I. Kalter Gemütsstil: 

Kleiner lyrischer Ton (wie stets bei Wagner ausgeprägt): z. B. Quintett 
aus den Meistersingern. 

Großer lyrischer Ton : Chor im ersten Akt von Parsifal („Der Glaube 
lebt" u. s. w.). Großer dramatischer Ton: Duett im Vorspiel zur Götter- 
dämmerung. 
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IL Warmer Gemütsstil: 

Kleiner lyrischer Ton: Gebet des Rienzi. Kleiner dramatischer Ton: 
Duett im Fliegenden Holländer (Erik, Senta, „Bleib' Senta" u. s. w.). 

Großer lyrischer Ton: Duett aus Tannhäuser „Gepriesen sei die 
Stunde* u.s. w., Tristan und Isolde, „O sink hernieder" u.s.w. bis „Wunsch". 
Großer dramatischer Ton: Tristan und Isolde, dritter Akt „Sie zu sehen, 
sie zu finden, in der einzig zu vergehen" u. s. w. 

§ 15. Der vierte Typus 

Der Grundbewegung nach ist der vierte Typus das Gegenstück des 
dritten, im übrigen sind alle Bewegungen entsprechend gleich auszuführen. 

1. Erste Unterart. Nach Annahme des Zustands der Bereitschaft 
schiebe man die Muskeln von den Seiten des Unterieibs nach aufwärts 
und rückwärts. 

Der Atem wird tief genommen. 

Verbunden mit der zweiten Bewegung ist diese Grundbewegung Aus- 
drucksbewegung der warmen Unterart der Gemütsbewegungen innerhalb 
des Typus. 

2. Zweite Unterart. Nach Annahme des Bereitschaftszustands 
schiebe man die Muskeln von den Seiten des Unterieibs nach aufwärts 
vorwärts. 

Der Atem wird hoch genommen. 

Verbunden mit der zweiten Bewegung ist diese Grundbewegung Aus- 
drucksbewegung der kalten Unterart innerhalb des Typus. 

Beide Grundbewegungen bewirken eine Konzentrierung des Rumpfes, 
eine Verkürzung, der Klang der Stimme wird dunkel (wie beim ersten 
Typus) und hart (wie beim dritten), ein Klang eigentümlicher Art. 

Werke, Tonfolgen und Wortfolgen dieses Typus haben sich bisher 
nicht gefunden, bei Werken der anderen Typen angewandt, macht die 
dunkelharte Tongebung regelmäßig den Eindruck der Unbrauchbarkeit. 

Die Gemütsbewegungen des vierten Typus verbinden — theoretisch 
gesprochen, ein Vertreter dieses Typus wurde noch nicht festgestellt — die 
Neigung zu hoher Wärme mit Stärke. Die warme Unterart des vierten 
Typus wäre also eine der Wärme nach gesteigerte Gemütsbewegung des 
dritten Typus: höchste Kraft wäre also mit höchster Hitze des Fühlens 
verbunden, die Hitze des Italieners wäre verbunden mit der Stärke des 
Fühlens des dritten Typus. Das würde eine wahre Gefühlseruption be- 
deuten. Denn haben wir schon im vorigen Abschnitt es als die Beson- 
derheit der warmen Gemütsbewegungen des dritten Typus bezeichnet, daß 
sie Stärke mit einem höheren Grade von Wärme verbinden, so hätten 
wir dann eine Verbindung von Stärke mit höchster Wärme. 

Wenn es nun ertaubt ist, von der Gemütsanlage der Völker, wie sie 
aus ihren Weisen festgestellt wurde (siehe später), auf die Verbreitung der 
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Typen auf der Erde zu schließen, und wenn, wie die Feststellungen tat- 
sächlich zeigen, die verschiedenen Typen heute ganz ungleich vertreten sind 
— am schwächsten der erste (italienische), am stärksten der dritte (fran- 
zösische) — , und wir ferner daraus im Zusammenhalt mit anderen Umständen 
schließen dürfen, daß sich der dritte Typus am reinsten erhalten hat oder 
doch bei Mischung mit anderen der ausschlaggebend tiberwiegende blieb, 
so liegt der weitere Schluß nahe, daß Vertreter des vierten Typus entweder 
überhaupt nicht existieren oder noch nie derart in das Getriebe der Völker 
eingegriffen haben wie die anderen Typen. Ob vielleicht die Negerrasse 
dem vierten Typus angehört, möchte ich noch nicht entscheiden. 

§ 16. Künstler der Gegenwart und Vergangenheit als Beispiele 
der Tongebung und Rumpfmuskeleinstellung 

Die allgemeinen Klangeigenschaften der Stimme sollen durch die Bestim- 
mung der Tongebung einzelner bekannter Ktinstler, namentlich ausMtinchner 
Künstlerkreisen, eriäutert und dadurch, da eine Definierung der Klangeigen- 
schaften, deren Kenntnis Erfahrungssache ist, nicht möglich ist, das Ver- 
ständnis der früheren Ausführungen erieichtert werden. 

I. Dem ersten Typus der Tongebung und Rumpfmuskeleinstellung 
sind unterzuordnen Kindermann und Heinrich Vogl. Während aber 
Kindermann zumeist eine Temperamenttonhaltung annahm und demgemäß 
Temperamentton sang, hatte sich Heinrich Vogl an die primitive Haltung 
und Tongebung des ersten Typus gewöhnt. Kennzeichen bei beiden: 
dunkle Färbung und weicher Klang der Stimme, ohne daß dabei die bei 
Vogl fast stets vorhandene Neigung zum Quetschen — es mag viele ge- 
geben haben, die diesen Fehler nicht mehr hörten oder sogar lieb ge- 
wannen — das Urteil trüben darf. Das Primitive der Voglschen Tongebung 
lag in dem konstanten Fehlen des Formwechsels der Tongebung, der Aus- 
druck der warmen oder der kalten Unterart innerhalb des Typus ist. Die 
Folge war die bekannte Schwierigkeit, gewisse hohe Töne „herauszubringen*, 
Weglassen derselben („Punktieren"), Transponieren von ganzen Abschnitten 
eines Stückes, die Unmöglichkeit, manche Partie überhaupt zu singen (Partie 
des Arnold in Rossinis Teil, des Raoul in Meyerbeers Hugenotten, des 
Manrico in Verdis Troubadour). 

Wie bei jeder primitiven Tongebung kam dazu bei Vogl die Neigung, 
durch erhöhte Inanspruchnahme der Muskeln des Ansatzrohres die Leistungs- 
fähigkeit des Organs zu erhöhen. Diese Neigung aber führt meist zu 
Fehlern wie Quetschen, Pressen, Tremolieren. Bei Vogl war der erst- 
genannte zu bemerken (für solche, die noch Ohren hatten, zu hören). 

Weiterhin mußte naturgemäß die Wiedergabe aller Werke des zweiten 
oder dritten Typus für Vogl als einen Vertreter des ersten Typus, der kon- 
stant an seiner primitiven Tongebung und Haltung festhielt, Schwierig- 
keiten bereiten. Darum auch eine Verstärkung jener Neigung zum Quetschen. 
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Der primitive Ton des ersten Typus hat aber vor den andern 
Typen eines voraus: seine Anwendung bei Werken der anderen Typen 
hat nicht derart schlimme Wirkungen wie die Anwendung z. B. des deut- 
schen primitiven Tones bei Werken des dritten Typus. Der Grund dafür 
liegt im Physiologischen: die Muskeltätigkeit dort ist nicht derart un- 
geeignet für die Wiedergabe wie hier. 

Speziell was die Wiedergabe von Richard Wagners Werken schweren 
Gemütsstils betrifft, brachte Vogl, der stets den großen primitiven italieni- 
schen Ton sang, eben das dort nötige große Volumen mit. Er behielt 
stets die Vorwölbung jenes Dreiecks zwischen Brustbeinende 
und Rippenrändern bei, wie er immer den Unterleib vorge- 
wölbt hielt. 

Hier eine allgemeine Bemerkung: wir alle wissen, was Heinrich Vogl 
der Kunst gewesen ist und — wie bei allen diesen Ausführungen — liegt 
es mir ferne, der Bedeutung irgend eines Mannes, eines Künstlers, einer 
Künstlerin nahe zu treten, das schließt aber nicht aus, in akademischer 
Weise aus ihren Fehlern Schlüsse für die Zwecke der Pflege eines so kost- 
baren Gutes wie der Stimme zu ziehen. 

Die gesangliche Wiedergabe des Tristan in Wagners Tristan und 
Isolde durch Vogl war stets ein Gegenstand der Bewunderung, allein im 
Besitz des Wissens jenes Ausdrucksverhältnisses zwischen Rumpfmuskel- 
einstellung, Tongebung und Gemütsstil des Werkes können wir sagen: die 
Güte der gesanglichen Wiedergabe wäre bei Vogl noch einer Steigerung 
fähig gewesen, wenn er als Tristan die Körperhaltung des dritten Typus, 
die Ausdrucks-Körperhaltung Richard Wagners angenommen hätte: die 
Stimme wäre metallischer, heller geworden, es wären nicht die Ermüdungs- 
erscheinungen im dritten Akt eingetreten, es hätte die Neigung zum Quetschen, 
das „Schonen" bei hohen Stellen gefehlt. Es wäre das Dramatische des 
Tons bei bewußter Anwendung der dramatischen Muskelbewegung ge- 
steigert worden, es hätte die Ausdrucksfähigkeit des Tones bei bewußter 
Einstellung der Ausdrucksbewegung der tiefen Gemütsbewegungen ge- 
wonnen. So aber hat Vogl nie die dramatische Muskelbewegung an- 
genommen — er konnte es zufolge der Anlage der Rumpfmuskeln nicht, 
solange er die primitive Rumpfmuskeleinstellung — Mangel der zweiten 
Rumpfmuskelbewegung — beibehielt. Die lyrischen Stellen des Tristan 
gab er darum besser wieder als die dramatischen, wie die Kritik öfters 
hervorhob. 

Wie Vogl, so sang nach den Mitteilungen meines Vaters das Künstler- 
paar Schnorr (vgl. Glasenapp, Das Leben Richard Wagners III, 64 f.) 
primitiven italienischen Ton (meist großen), es ist auch nicht ausgeschlossen, 
daß es sich öfters in die Ausdruckstongebung „einsang". 

Heinrich Vogl wie die beiden Schnorr gehören jedoch nur ihrer 
wirklichen Tongebung und Haltung nach dem italienischen Typus an. Ihre 
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Ausdruckshaltung dagegen wäre die des deutschen Tons gewesen. Ihre 
Gemütsanlage war nämlich die des zweiten, deutschen Typus, wie sich 
bezüglich Vogls aus seinem Musikdrama „Der Fremdling*, für die 
beiden Schnorrs aus ihren Liedern ergibt. 

Alle drei sind treffliche Beispiele jener Richtung der Stimmbildung, 
die für die Wiedergabe aller Werke den „tief" genommenen Atem eventuell 
unter ständiger Vorwölbung des Unterleibs vorschreibt und damit zugleich 
in das natürliche Ausdrucksverhältnis zwischen Gemüt und Körper gewalt- 
sam eingreift. 

Ein äußerst charakteristisches Beispiel der regelmäßigen Anwendung 
des kalten großen italienischen Tones ist Ernst von Possart. Darauf 
deutet auch seine Körperhaltung, auch der Körperbau, seine Vorliebe 
für Verlegung der Betonung nach der höheren Tonlage und die 
durchschnittliche Bevorzugung der höheren Lage innerhalb seines Stimm- 
umfangs. Er ist demgemäß zufolge seiner Haltung und Tongebung (Goethe- 
ton) der prädestinierte Goetherezitator (die Weglassung der Muskelbewegung 
des großen Tons kann leicht unwillkürlich unter dem Einfluß des seelischen 
Gehalts der Dichtung eintreten). Die Bevorzugung der höheren Tonlage 
darf auch hier nicht zu der irrigen Meinung führen, es handle sich um 
helle Tongebung. Wir wissen ja, es kommt da ein Anwendungsfall jenes 
Relativitätsgesetzes in Frage: die hohen Töne des ersten Typus der Ton- 
gebung sind gegenüber den gleich hohen des zweiten Typus dunkler. 
Übrigens ist es natürlich möglich, durch das Ansatzrohr eine hellere 
Färbung zu erreichen (Surrogierung der Klangfarbe), welches Mittel Possart 
selbstverständlich auch anwendet. Es scheint auch nicht ausgeschlossen, 
daß Possart, durch den seelischen Gehalt beeinflußt, unwillkürlich bei 
Werken anderen als des ersten Typus hie und da die Haltung des ersten 
Typus aufgibt und einen anderen Typus annimmt. Zu beachten ist auch 
seine Vorliebe, einzelne Vokale, zumeist I, nasal und hie und da fistulierend 
(hiezu neigt der erste Typus, vgl. die italienischen Sänger, wenn sie ihre 
dunkle Stimmfärbung mit falschen Mitteln heller machen wollen) aus- 
zusprechen. 

Weiter haben Haltung und Tongebung des ersten Typus: Fritz 
Feinhals, die bekannten Sängerinnen Preuse-Matzenauer, Weckerlin- 
Bußmeyer, Röhr-Brajinin, Marzella Sembrich, die Schauspielerin 
Bland, femer Dr. Felix Kraus. 

Unter diesen befinden sich ebenso solche, die konstant an einer 
Haltung und Tongebung festhalten, wie andere, die zumeist unter dem 
Einfluß des seelischen Gehalts wiedergegebener Werke („Einsingen*) ihre 
sonst gewohnte Haltung aufgeben und einen anderen Typus oder andere 
Unterarten annehmen. 

So singt sich Feinhals, der zumeist die primitive Haltung des ersten 
Typus mit der Ausdrucksbewegung des schweren Gemütsstils annimmt, 



i 



§ 16. Künstler der Gegenwart und Vergangenheit als Beispiele der Tongebung 55 

somit den primitiven großen italienischen Ton singt, bei Wiedergabe der 
Wotanpartie im Ring des Nibelungen in den Wagnerton ein, d. h. er 
ändert unwillkürlich unter dem Einfluß des seelischen Gehalts des Werkes 
seine Körperhaltung und damit die Tongebung. Er nimmt allerdings auch 
dann nicht vollkommen, soweit ich bisher sehe, die für die Wiedergabe 
der Partie benötigte Haltung ein: er nimmt zwar nach und nach die 
Muskeleinstellung des kalten (großen) französischen Tons an, aber die un- 
bedingt nötige Ausdrucksbewegung der tiefen Gemütsbewegungen und 
der dramatischen nimmt er nur vorübergehend an. 

In den Meistersingern beeinträchtigt Feinhals die Wirkung durch 
die Beibehaltung der Ausdrucksbewegung des schweren Gemütsstils, 
während die Meistersinger ein Werk des leichten Gemütsstils sind. Die 
Schallwirkung wird dadurch gemindert, der Ton erhält einen steckenden 
Beiklang, er dringt sozusagen nicht frei ins Weite. Das gilt auch für den 
Jochanaan in Strauß' Salome und Strauß' Feuersnot, die beide Werke des 
leichten Gemütsstils sind. 

Das Streben nach der dem Gemütsstil dieser Werke nicht Rechnung 
tragenden Tongebung des größeren Volumens beeinträchtigt also die Wirkung. 

Frau Weckerlin-Bußmeyer sang und singt regelmäßig (bald großen, 
bald kleinen) kalten italienischen Ton (Goethe-Mozartton), meist aber ohne 
die Nuance des dramatischen, zu deren Ersatz sie oft zu der des größeren 
Volumens griff. 

Ebenso singt Frau Sem brich (man beachte ihre Nationalität, Polin! 
vgl. §§ 19, 29), die an ihrem Haltungstypus scheinbar konstant festhält 
und mit Recht deshalb augenscheinlich jede Wiedergabe von Wagnerschen 
Werken vermeidet. Sie wird durch ihre Haltung auf die Werke des ersten 
Typus (vgl. oben, italienische Meister u. s. w.) hingewiesen. 

Die gerade bei den irf München stark vertretenen Trägem des Tem- 
peraments des ersten Typus so beliebte Künstlerin Preuse-Matzenauer hat 
ebenfalls die Haltung und Tongebung dieses Typus (man beachte die Zu- 
neigung, die zwischen Angehörigen desselben Typus augenscheinlich all- 
gemein besteht). Dementsprechend ist sie, zumal sie konstant an ihrem 
Typus, der übrigens meistens primitiv ist, festhält, zunächst hingewiesen 
auf die Werke des ersten Typus (Händel u. s. w.). Hinderiich ist ihr, so- 
weit Werke des leichten Gemütsstils in Frage kommen (Mozart, Wolf- 
Ferrari u. s. w.), daß sie regelmäßig die Rumpfmuskeleinstellung der schwe- 
ren Gemütsbewegung beibehält (größere Tongebung), wodurch der Eindruck 
des Schwerfälligen hervorgerufen wird, ganz abgesehen davon, daß ins- 
besondere die hohe Lage deswegen Schwierigkeiten macht, weil der Form- 
wechsel der Tongebung innerhalb der Skala, wie er bei der Vornahme der 
zweiten Muskelbewegung eintritt, bei ihr als Vertreterin der primitiven 
Tongebung fehlt. Wenn auch ihre dunkle weiche Tongebung von solchen, 
die diese speziell lieben, unter Außerachtlassung jeglicher Individualisierung 
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und Berücksichtigung des Werkes bei jedem Werk angewendet gehört 
werden möchte, und auch, wie immer der italienische Typus, einen eigen- 
artig sinnlichen Klangreiz besitzt, so ist sie dennoch bei Richard Wagner 
oder Beethoven durchaus verfehlt Die dunkle Nuance beeinträchtigt hier 
die Mrkung, die Stimme dringt nicht durch, insbesondere wenn noch 
vielleicht äußere Hemmnisse dazu kommen. Man vergleiche hierher meh- 
rere Preßstimmen der neuesten Zeit. So über ihr Auftreten in Wagners 
„Tristan und Isolde" (Sammler 1907 Nr. 41): „Für den hinter der Szene 
erschallenden „Weckruf** könnte die Regie wohl eine andere Aufstellung 
der Sängerin wählen; ihr ausgiebiges Prachtorgan klang an den betreffenden 
Stellen außerordentlich matt" Über ihr Auftreten in Thomas Oper Mignon, 
die dem dritten Typus angehört (Allg. Ztg. 1907 Nr. 135): „Zu den hohen, 
fast femininen Sprech- und Gesangsstimmen Buyssons, Koppes und Hof- 
müllers stand das dunkle Organ des gestrigen „Kindes" Mignon in einem 
seltsamen, unberechtigten Gegensatz.** 

Frau Preuse-Matzenauer singt nie, soweit ich zu beobachten in der 
Lage war, die Nuance des dramatischen Tons. Sie nimmt also nie die 
Muskeleinstellung des dramatischen Tons vor: dies beeinträchtigt, wie die 
Kritik öfters hervorhob, die dramatische Wirkung; natüriich tritt dies bei 
Wagner besonders zutage. Man stelle sich vor, welche Wiedergabe die 
Partie der Waltraute in Götterdämmerung erst finden würde, wenn Frau 
Preuse-Matzenauer die Rumpfmuskeleinstellung und Tongebung des Richard 
Wagner-Typus annähme, zugleich mit der richtigen Unterart, hier der dra- 
matischen bezw. lyrischen kalten großen ausgeprägten Tongebung! 

II. Wenn wir uns dann den Vertretern des deutschen Typus zu- 
wenden, so ist wiederum auf den Unterschied zwischen der primitiven kleinen 
oder großen Tongebung und der Temperamenttongebung aufmerksam zu 
machen. 

Der deutsche Typus ist von der Natur mit dem Nachteil großer Em- 
pfindlichkeit begabt worden; bei diesem Typus der Rumpf muskeleinstellung 
wird die Stimme stets aufs äußerste angestrengt, wenn ihr zugemutet 
wird, ein Werk des dritten Typus (Richard Wagner!) zu singen. 
Der Stimmverlust rückt in gefahrdrohendste Nähe, wenn gar mit der Rurapf- 
muskeleinstellung des deutschen Typus eine Wirkung erzielt werden will, 
die nur eben der dritte Typus erreicht, und vielleicht gar noch bei Rollen- 
begierigen, zumeist Altistinnen, die weitere Erschwerung hinzutritt, Sopran- 
partien zu singen, ein Beginnen, dem eben durch den Bau des Organs 
eine unverrückbare Grenze gezogen bleibt. 

Regelmäßig singt kleinen warmen deutschen Ton (Temperamentton 
also) Frau Ulli Lehmann -Kalis eh. Es ist der Ton, der die beste Wieder- 
gabe Franzscher Lieder bewirkt. Sie singt sich aber auch unwillkürlich, 
wie bei den Schumannliedern kalten Gemütsstils zu bemerken ist, in den 
kalten Ton ein. Sie ist also die prädestinierte Sängerin der Lieder und 
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sonstigen Werke des deutschen warmen leichten Geraütsstils. Ob sie 
sich in die Nuance des grofien, des dramatischen oder des ausgeprägten 
Tons »einsingt*, entzieht sich meiner Kenntnis, desgleichen ob sie gar 
den italienischen oder den Richard Wagner-Typus unwillkürlich annimmt. 

Die Erfahrung hat bisher gezeigt, daß solche Fälle beim deutschen 
Typus selten sind. 

So hat sich z. B. Fräulein Koboth bei Wiedergabe der Gutrune nie 
in den Wagnerton eingesungen: ihre Stimme klang immer weich und hell 
und (für dieses Werk!) zu klein, wennschon sie zu jenen Bevorzugten 
gehört, die stets den Temperamentton anwenden und nicht auf die rohere 
Stufe des primitiven Tons heruntertreten, und insbesondere nicht das 
gefähriiche Streben hat, ihrer Stimme den Klangeffekt des dritten Typus 
gewaltsam abzuringen. Allein für Richard Wagner ist der Stimmklang des 
deutschen Typus zu weich, er entbehrt der metallischen Härtung. Auch 
fehlt Fräulein Koboth stets die dramatische Nuance. Sie singt immer 
lyrisch. Das machte sich nicht bloß bei Wagner bemerkbar. Die Wirkung 
wäre sofort eine andere, wenn sie die Rumpfmuskeleinstellung des deutschen 
Typus aufgäbe und die des dritten Typus — für die Partie der Gutrune — 
kalter großer ausgeprägter je nach dem lyrischer oder dramatischer Unterart 
annähme. 

Die in München in aller Erinnerung stehende Künstierin Lilly Dreßler 
konnte unmöglich auf die Dauer Wagnersche Werke singen. Denn ihr 
fehlte die Voraussetzung dafür: sie sang stets Tongebung deutschen Typus' 
und zwar immer primitive und hatte obendrein das stets gefähriiche 
Streben, ihrer Kehle den Klangeffekt dritten Typus' abzwingen zu wollen, 
ohne die Rumpfmuskeleinstellung des deutschen Typus aufzugeben. 

Weiterhin sind dem deutschen Typus zuzurechnen: Dr. Ludwig 
Wüllner, Ludwig Heß, Eugen Gura, Bauberger, Heese, auch Knote, 
Richard Stury. Letzterer spricht zumeist den großen deutschen Ton 
(Schillerton) oder primitiven deutschen Ton. 

Ludwig Heß singt deutschen, bald Temperament-, bald primitiven 
Ton, die Werke des zweiten Typus sind ihm also gelegen, so Wolfs, Brahms' 
Lieder, sofeme er auch noch unwillküriich den Formwechsel des warmen 
und kalten Tons trifft. Für Bach als Tondichter des dritten Typus ist 
seine Stimme zu weich, sie entbehrt eben bei der Rumpf muskeleinstellung 
des zweiten Typus jenes metallischen Klangs, der dem dritten Typus 
eignet. Bei dem bisherigen Stand der Kenntnisse drückt der Hörer, der 
wohl den vorhandenen Mangel bemerkt, aber über dessen Gründe im Un- 
klaren ist, seine Wahrnehmung über die Wiedergabe des Evangelisten in 
Bachs Mattiiäuspassion durch Heß dahin aus (AUg. Ztg. 1907 Nr. 144), 
daß Heß für diese Partie „ein etwas zu lichtes, zu lyrisches Organ** mit- 
bringe, man wolle „mehr Kern, Fülle, mehr epische Majestät". Nach rich- 
tiger Beurteilung der Klangeigenschaften der Stimme Heß' und des Gemüts- 
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Stils von Bachs Matthäuspassion ist Heß' Stimme nicht zu licht, zu hell, 
sondern zu weich, sie bedarf bei diesem Werke der metallischen Härtung, 
erreichbar durch die Muskeleinstellung des dritten Typus. Daß natüriich 
die Matthäuspassion keine dramatischen Gemütsbewegungen ausdrückt, son- 
dern lediglich lyrische, braucht angesichts der früheren Ausführungen wohl 
nicht weiter betont werden. Wenn dann jener Bericht weiterfährt: „Aber 
den geistigen Anforderungen bleibt Heß nichts schuldig; er ist ein ebenso 
intelligenter wie musikalisch empfindender Sänger**, so haben wir da einen 
vortrefflichen Beleg für unsre Behauptung, daß die Nichtbeobachtung des 
Gemütsstils die verstandesmäßige Auffassung und das musikalisch-künst- 
lerische Können nicht berührt. — Heß wendet regelmäßig nach der Höhe 
runden Ton an, nach der Tiefe breiten, wie es eben der primitive deutsche 
Ton oder der kalte deutsche Ton mit sich bringt. 

Wüllner singt meist primitiven deutschen Ton, hie und da singt er 
sich bei Wiedergabe von Brahms* Liedern in den kalten deutschen Ton 
ein, nimmt also dann die zweite Muskelbewegung vor. Er ist, nebenbei 
■bemerkt, auch ein Schulbeispiel der Haltung und des Baues des zweiten 
Typus (Größe, Schlankheit u. s. w., vgl. §§ 23, 29). Eugen Gura sang — 
nicht ohne daß eine Neigung zum Pressen und Näseln die Bestimmung 
des Tons erschwerte — primitiven deutschen Ton. Bauberger singt stets 
großen primitiven deutschen Ton; Knote regelmäßig großen primitiven 
deutschen Ton, doch nimmt er zeitweise auch eine Haltung an, die sich 
dem ersten Typus nähert. Die ständige Annahme der Muskeleinstellung 
des großen Tons hindert beide bei Wiedergabe von Werken leichten Ge- 
mütsstils. Weil sie da mit dem allzugroßen, schlecht durchdringenden, 
schwerfälligen Ton ihre Partie nicht durchführen können, müssen sie bei 
Abschnitten, die typisch die Leichtigkeit des Gemütsstils ausdrücken, zum 
Sprechen oder Fisteln greifen. So in Strauß' Salome, Feuersnot, bei 
Mozart u. s. w. 

Helene Stägemann singt ebenfalls deutschen Ton und zwar Tem- 
peramentton, den sie anscheinend stets beibehält. So ist sie denn, solange sie 
an der Rumpfmuskeleinstellung des deutschen Typus festhält, auf die Werke 
dieses Typus verwiesen. Fern muß ihr der dritte und erste Typus liegen. 
Singt sie Werke dieser letzteren, so mindert sich die Wirkung. Singt sie 
Werke des ersten (italienischen) Typus mit ihrem deutschen Ton, so macht 
die Wiedergabe den Eindruck des Äußeriichen, es fehlt der das Spezifisch- 
Gemütliche dieses Typus ausdrückende dunkel-weiche Charakter. Ich füge 
hier zum Beweis eine Preßstimme (Allg. Ztg. 1906 Nr. 487) an, die über 
die Wiedergabe Schubertscher Lieder (sie sind mit kaltem italienischen Ton 
zu singen) berichtet, ohne daß natüriich die Ausstellungen dieser Kritik 
nur durch das Fehlen der Ausdruckstongebung erklärt werden wollen: 
„Sie sang auch gestern mit derselben Grazie, mit derselben Schraieg- 
samkeit und liebenswürdigen Intelligenz, mit ganz der flotten Sicherheit, 
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die damals so einschlug und der man sich immer gern gefangen gibt. 
Der Unterschied liegt nur darin, daß sie gestern mit der ganzen Heiterkeit 
ihres Naturells Schubert, und nicht den leichtesten, interpretieren wollte. 

Um nur den ersten ihrer Vorträge zu nennen, Schillers „Elysium", — 

— ging ohne alle Wirkung vorüber; weder die an sich ja feinen Stimm- 
mittel, noch auch die Auffassung entsprachen hier dem gewaltigen Puls- 
schlag, der den Sänger zu tiberquellender Begeisterung entftihrt. Zudem 
ist etwas in dem Organ der Künstlerin, was uns gerade für einen Meister 
wie Schubert sehr wenig geeignet erscheinen will, etwas, ich weiß nicht — 
fast Soubrettenhaftes. Störend empfand man dieses Etwas auch in anderen, 

weniger anspruchsvollen Gesängen , die in ihrem Vortrag einen matten, 

flachen Ton annahmen, wodurch der vom Komponisten beabsichtigten 
Wirkung Abbruch geschah/ 

III. Wir wenden uns jetzt den Vertretern der Körperhaltung und Ton- 
gebung des dritten Typus zu. Hierher gehören Dr. Raoul Walter, Ter- 
nina, Fremstadt, Morena, Senger-Bettaque, Triesch. 

Dr. Raoul Walter ist der regelmäßigen Rumpfmuskeleinstellung nach 
der prädestinierte Künstler für Wiedergabe von Werken leichten Gemüts- 
stils dritten Typus'. Er singt sich ebenso in den kalten wie warmen Ge- 
mütsstil, hie und da in die dramatische Nuance des Tones ein. Was ihm 
immer fehlt, was besonders bei Wagnerschen Werken schweren Gemüts- 
stils (Partie des Loge) die Wirkung beeinträchtigt, ist die fast ständige 
Unterlassung der das Volumen der Stimme wie des Rumpfes vergrößernden 
Muskeleinstellung des großen Tons. Wenn er den Loge mit besserer Wir- 
kung als bisher singen wollte, müßte er neben der Muskeleinstellung des 
kalten Tons die des großen und ausgeprägten und, für dramatische Ab- 
schnitte, dramatischen Tons annehmen. Bei der Wiedergabe des Titus fehlt 
ihm die bewußtsichere Annahme des Mozarttones in der besonderen Nuan- 
cierung, die der Titus verfangt: nämlich der ausgeprägte dramatische oder 
lyrische kalte italienische Ton. Wiedergabe eines Mozartschen Werks im 
Ton des dritten Typus wirkt immer nüchtern, spröde. Was Boieldieu recht 
ist, ist Mozart eben nicht billig. Der Ton, der Ausdruck von Boieldieus 
Gemütsart ist, ist nicht Ausdruckston von Mozarts Gemütsart. 

Frau Senger-Bettaque singt sich meist in den warmen großen 
französischen Ton (Isoldeton) oder den kalten gleicher Art ein. Übrigens 
hält sie nicht — es fehlen eben Bewußtsein und Willkür — an der betreffenden 
Rumpfmuskeleinstellung fest; so kommt es, daß sie als Venus — die Tann- 
häusermusik scheint sie nicht derart zu unwillkürficher Annahme der rich- 
tigen Tongebung zu veranlassen wie die Tristanmusik — oft nicht die 
Ausdnickstongebung anwendet. Für Werke des deutschen Typus (z. B. 
Sommer) eignet sich ihre Stimme immer dann nicht, wenn sie die Haltung 
des dritten Typus (und sei es auch nur die Grundbewegung desselben) 
annimmt und beibehält. Das ist aber augenscheinlich stets der Fall. 
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Frau Bosetti, die zumeist den französischen Ton singt, singt sich 
sehr häufig in andre Typen und in ihre Unterarten ein. 

Alle die Vertreter des dritten Typus, die an ihm festhalten, sind 
stark gefährdet, wenn sie Werke des ersten und zweiten Typus — Verdi, 
Mozart, Mascagni, Beethoven — singen. Hier klingt nicht nur ihre Stimme 
hart, zu hart, es stellen sich auch Beschwerden ein: die Höhe geht nicht 
leicht an, sie muß gewaltsam genommen, geschrieen werden, es stellt sich 
Tremolieren ein (Morena!), unter Umständen ein ernstliches Versagen der 
Stimme. 

§ 17. Die Werke der Redekunst 

Die Untersuchungen, deren Ergebnisse hier dargestellt werden, nahmen 
ihren Ausgangspunkt bei den Tondichtungen und haben sich auf diese 
als ihr eigentliches Forschungsgebiet beschränkt. Jedoch dehnte schon der 
Begründer dieser Untersuchungen die Geltung der für die Tondichtungen 
und ihre Wiedergabe geltenden Gesetze auf die Wortdichtungen aus. Bei 
der ungeheuren Ausdehnung des hier zu Gebot stehenden Materials be- 
gnügte er sich jedoch mit Stichproben, die ihm denn auch keinen Grund 
zur Annahme einer Verschiedenheit der für die Wort- und Tondichtungen 
geltenden Gesetze gaben. 

Zweifellos kann auf dem Gebiet dei Wortdichtungen sich die Unter- 
suchung auch mit Stichproben begnügen, deren Vermehrung seit dem Tod 
meines Vaters meine Mutter und ich sich angelegen sein ließen. Freilich 
blieb nach wie vor — schon weil die Vornahme der im Interesse der 
Sicherheit der Feststellung oft zu wiederholenden Proben auf die Ton- 
gebung geraume Zeit und Kraft in Anspruch nimmt — der Schwerpunkt 
auf die Werke der Tonkunst verlegt. 

Mit einer Verschiedenheit hat die Probe auf die Tongebung bei 
Werken der Redekunst gegenüber Tondichtungen von vornherein zu rechnen: 
die Tonfolge der Tondichtung ist nach Länge des einzelnen Tons, nach 
den Intervallen der Töne (der Melodieform also), nach Takt, zumeist 
auch nach Rhythmus (durch Akzentzeichen u. s. w.) und Tempo durch die 
Notenschrift mit Vortragsbezeichnungen genau festgelegt. Bei der Wortfolge, 
der Wortdichtung fehlt jedoch die notengenaue Festlegung der Länge und 
der Intervalle der Töne auch Tempo und Rhythmus ist nicht ausdrücklich 
bezeichnet. Ist deshalb hier, möchte man fragen, bei der Probe auf die 
Tongebung nicht die Gefahr vorhanden, daß der Probende die ihm ge- 
wohnte Sprechmelodisierung z. B. des deutschen Typus zwangsweise auf 
Wortfolgen des italienischen Typus anwendet? Daß er die Sprechmelodi- 

Vgl. Saran, Deutsche Verslehre, insbes. S. 3, 7, 24 ff., 32, 102 ff. Saran, Me- 
lodik und Rhythmik der .Zueignung* Goethes. Sievers, Qrundzüge der Phonetik, 
insbes. S. 371. Sievers, Über Sprachmelodisches (Annalen der Naturphilosophie 1,76, 
Rektoratsrede, Leipzig 1901). Weitere Literatur s. dort angeführt 
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sierung der warmen Unterart eines Typus auf eine Wortfolge anwendet, 
die kalte Gemütsbewegungen ausdrückt? 

Gewiß ist die Möglichkeit vorhanden, daß derartige „falsche* Melodi- 
sierungen angewendet werden. 

Allein wie das Experiment zeigt, macht sich dann wieder jenes 
Doppelkriterium bemerkbar: geminderte Wirkung der Wiedergabe und 
bei- längerer (über Stunden) fortgesetzter Wiederholung der Probe unver- 
hältnismäßige und ungewöhnliche Ermüdung der Kehlmuskeln, Erschwerung 
der Atemtätigkeit, vielleicht auch Schmerzempfindungen in der Kehlgegend. 

Die Wortfolgen besitzen also, ganz wie die Tonfolgen, eine Eigen- 
art der Aneinanderreihung, die gebieterisch nicht nur eine nach Typus 
und Unterart bestimmte Tongebung, sondern auch noch eine zum min- 
desten je nach der betreffenden Gemütsstilart verschieden geformte, 
rhythmisierte und im Zeitmaß bestimmte Sprechmelodie vorschreibt. (Daß 
aber die Bestimmtheit soweit geht, daß überhaupt nur eine einzige Sprech- 
melodieform die wirksamste Wiedergabe ermöglicht, scheint mir nicht nach- 
gewiesen. Denn bei gleicher Gemütsstilart kann dennoch eine große 
Verschiedenheit der Melodieformen bestehen.) 

Ob eine Wortfolge überhaupt Gemütsbewegungen zum Ausdruck 
bringt, ist wie bei der Tonfolge Sache der Einzelfeststellung. Wenn eine 
Wortfolge ohne Minderung der Wirkung so gut in der Tongebung des ersten 
wie zweiten Typus u. s. w. wiedergegeben werden kann, entbehrt sie eines 
Geraütsstils. 

Zu beachten ist hierbei, daß dafür, ob eine Wortfolge Gemütsbewe- 
gungen ausdrückt, nicht die Wortbedeutung, nicht der in Worten aus- 
gedrückte Gedanke maßgebend ist, sondern lediglich die Aneinanderreihung 
der Konsonanten, Vokale, Silben, Worte nach Rhythmus, Tonhöhe, Tonlänge, 
Intervallen, Tempo, kürzer: nach Rhythmus, Melodieform, Tempo. Soweit 
also die Sprache Gedanken ausdrückt, Verständigungsmittel ist, kommt 
sie für den Gemütsstil nicht in Frage. 

Darum kommt es auch nicht darauf an, ob die Sprache italienisch, 
deutsch, französisch, chinesisch, ist, sondern darauf, welchen Gemütsstil 
die italienische, rumänische, deutsche, chinesische, indische Wortfolge nach 
Rhythmus, Tempo, Sprechmelodieform besitzt. 

Dieses zunächst überraschende Ergebnis hat sich alsbald auf dem 
Gebiet des gesungenen Worts eingestellt: ein Lied von Beethoven muß 
in deutschem Ton gesungen werden, auch wenn man seinen Text ins 
Italienische, Französische übersetzt, ein Lied von Pergolese in italienischem, 



^) Die Notwendigkeit, bei Wortdichtungen nicht bloß die Tongebung, sondern auch 
das Prinzip der Sprechmelodisierung zu beachten, führt zu dem merkwürdigen Ergebnis, 
daß z. B. bei Anwendung des falschen Typus der Tongebung die Wiedergabe immer 
noch eine bessere ist, wenn wenigstens die Melodi sierung richtig ist, als wenn auch 
diese falsch ist 
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mag der Text italienisch oder deutsch sein, mag man es auf de re mi 
singen, oder auf beliebigen untergelegten sinnlosen Worten oder Vokalen. 

Die allgemeinen Grundsätze für die Wiedergabe von Tondichtungen 
gelten auch für Wortdichtungen. Zunächst ist der Typus der Tongebung 
für das Werk unter gleichzeitiger Berücksichtigung, ob warme oder kalte 
Tongebung, weiter, ob große oder kleine nötig ist, festzustellen. Des 
weiteren ist bei Bühnenstücken darauf zu achten, ob dramatische Nuancie- 
rung der Tongebung einzutreten hat. Endlich kann auch der Fall des 
tiefen Gemütsstils gegeben sein. 

Als Beispiele für Werke des ersten Typus seien Goethes Werke 
genannt. Man spreche z. B. Prometheus, oder nur folgende Stelle: 

Da ich ein Kind war, 

Nicht wußte, wo aus noch ein, 

Kehrt* ich mein verirrtes Auge 

Zur Sonne, als wenn drüber war' 

Ein Ohr, zu hören meine Klage, 

Ein Herz wie mein's, 

Sich des Bedrängten zu erbarmen. 

zunächst im italienischen kalten kleinen Ton, dann im deutschen 
kalten, schließlich im französischen kalten. Man überzeuge sich femer 
durch Anwendung des warmen, großen, dramatischen, ausgeprägten Tons, 
daß nur der einfache kalte italienische Ton die beste Wiedergabe er- 
möglicht. 

Man überzeuge sich durch das Experiment, um wie viel mehr die 
Wiedergabe sich vom Richtigen entfernt, je gegensätzlicher die gewählte 
Tongebung zur passenden ist, z. B. wenn der große dramatische warme 
ausgeprägte französische Ton (Tristanton) gewählt wird. 

Weiterhin muß aber nicht nur die passende Tongebung gewählt 
werden, damit die Wiedergabe gut wirke, es muß auch die Melodisierung 
des kalten Gemütsstils angewendet werden: Bevorzugung der höheren 
Tonlage (durch Alt, Sopran, Tenor, Baß, jeweils innerhalb des betreffenden 
Umfangs) und bezüglich der mit Betonung gesprochenen Worte. 

Mit gleicher Tongebung und gleicher Melodisierung sind femer noch 
folgende Beispiele zu sprechen. Aus dem Goetheschen Epilog zu Schillers 
Glocke: 

Denn er war unser! Mag das stolze Wort 

Den lauten Schmerz gewaltig übertönen! 

Er mochte sich bei uns, im sichern Port 

Nach wildem Sturm zum Dauernden gewöhnen. 

Indessen schritt sein Geist gewaltig fort 

Ins Ewige des Wahren, Guten, Schönen, 

Und hinter ihm, in wesenlosem Scheine, 

Lag, was uns alle bändigt, das Gemeine. 
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Hier möchte man nach der künstlerischen Anlage annehmen, es sei 
die Tongebung des größeren Volumen, die Ausdruckstongebung der 
schweren Gemütsbewegungen anzuwenden. Mit nichten! Es muß die 
Ausdruckstongebung der leichten angewendet werden, sonst ist die Wir- 
kung gezwungen, unnatürlich, plump, übertrieben rhethorisch. 

Ebenso ist Faust zu sprechen. Daß Goethe auch bei Bühnen- 
werken (im Gegensatz zu Schiller) nicht der Nuance des dramatischen 
Tons bedarf, wundert uns nach all dem, was man bisher schon in dieser Be- 
ziehung Gegensätzliches aus den Werken der beiden herausgefühlt hat, nicht. 

Im lyrischen kalten kleinen italienischen Ton ist also zu sprechen: 

Erhab'ner Geist, du gabst mir, gabst mir alles, 
Worum ich bat. Du hast mir nicht umsonst 
Dein Angesicht im Feuer zugewendet. 
Gabst mir die herrliche Natur zum Königreich, 
Kraft, sie zu fühlen, zu genießen. Nicht 
Kalt staunenden Besuch erlaubst du mir, 
Vergönnest mir, in ihre tiefe Brust 
Wie in den Busen eines Freunds zu schauen. 

Nach den Proben auf die Tongebung, die bisher vorgenommen 
wurden, ist mit fast unzweifelhafter Sicherheit anzunehmen, daß Goethe 
überhaupt keine andere Unterart des italienischen Typus als die genannte 
angewendet hat. 

In der gleichen Tongebung und mit der gleichen Melodisierung wie 
Goethes genannte Gedichte ist z.B. folgendes Gedicht von Cornelius, dem 
Dichterkomponisten, zu sprechen: 

Komm' wir wandeln zusammen im Mondschein, 

So zaubrisch glänzt jedes Blatt, 

Vielleicht steht auf einem geschrieben, 

Wie lieb mein Herz dich hat. 

Komm' wir wandeln zusammen im Mondschein, 

Der Mond strahlt aus Wellen bewegt. 

Vielleicht, daß du ahnest, wie selig 

Mein Herz dein Bildnis hegt. 

Komm' wir wandeln zusammen im Mondschein, 

Der Mond will ein königlich Kleid 

Aus goldenen Strahlen dir weben, 

Daß du wandelst in Herrlichkeit. 

Als Beispiele für Dichter des zweiten Typus seien genannt: Schiller, 
Hebbel, Eichendorf, Rückert, Bürger. 

Schiller, der anscheinend stets die Nuance des großen Tons, die 
-Ausdruckstongebung der schwerbeweglichen Gemütsbewegungen fordert, 
hat Schöpfungen für warmen und andre für kalten Ton, für lyrischen 
und dramatischen, geschrieben. 

Im kalten großen (lyrischen) deutschen Ton mit Melodisierung nach 
^er Höhe ist die Ballade vom Ring des Polykrates zu sprechen: 
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Er stand auf seines Daches Zinnen, 
Er schaute mit vergnügten Sinnen 
Auf das beherrschte Samos hin. 
.Dies alles ist mir untertänig,* 
Begann er zu Ägyptens König, 
.Gestehe, daß ich glücklich bin.* 

Dagegen fordert die gerade umgekehrte Melodisierung (nach der Tiefe) 
und warme (also in der Tiefe runde, in der Höhe breite) große, oben- 
drein dramatische Tongebung folgende Stelle aus Wallensteins Tod: 

Sieh, deine reinen, edeln Züge wissen 

Noch nichts von dieser unglücksel'gen Tat. 

Bloß deine Einbildung befleckte sie. 

Die Unschuld will sich nicht vertreiben lassen 

Aus deiner hoheitblickenden Gestalt. 

Wirf ihn heraus, den schwarzen Fleck, den Feind. 

Ein böser Traum bloß ist es dann gewesen. 

Der jede sich're Tugend warnt. Es mag 

Die Menschheit solche Augenblicke haben; 

Doch siegen muß das glückliche Gefühl. 

Es mag auch hier wieder darauf verwiesen werden, daß der in diesem 
Beispiel geoffenbarte Gemütsstil sich auf das ganze Werk erstreckt: jede 
Person desselben ist, so verschieden die Charaktere, so verschieden die 
besonderen ausgedrückten Gemütseigenschaften (Stimmung der Trauer, 
Freude, Erwartung, Liebe u. s. w.) sein mögen, aus diesem Typus der 
Gemütsanlage und ihrer Unterart heraus geboren. (Was sich abschnitt- 
weise ändern kann, ist lediglich das Lyrisch- oder Dramatisch-Gemütliche.) 
Das wird freilich der wirklichen Gemütsanlage jener zweifellos aus Ver- 
tretern aller drei Typen zusammengesetzten Schar von historischen 
Persönlichkeiten nicht entsprechen, allein hier läuft eben die Grenze von 
Kunst und Wirklichkeit. 

Der dritte Typus sei hier durch Heine und Richard Wagner vertreten. 
Im warmen kleinen (lyrischen) Ton dritten Typus* und mit Melodisierung 
nach der Tiefe ist zu sprechen: 

Du bist wie eine Blume 
So hold und schön und rein. 
Ich schau' dich an und Wehmut 
Schleicht mir ins Herz hinein. 
Mir ist, als ob ich die Hände 
Aufs Haupt dir legen sollt', 
Betend, daß Gott dich erhalte 
So rein und schön und hold. 

Desgleichen ist im warmen Ton, aber mit großer ausgeprägter dra- 
matischer Nuance folgende Stelle aus Tristan und Isolde zu sprechen: 

Unsre Liebe? Tristans Liebe? 
Dein' und mein', Isoldes Liebe? 
Welches Todes Streichen 
Könnte je sie weichen? 
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Stund' er vor mir, der mächtige Tod, 
Wie er mir Leib und Leben bedroht, 
Die ich so willig der Liebe lasse, 
Wie wäre seinen Streichen 
Die Liebe selbst zu erreichen? 

Das entgegengesetzte Prinzip der Melodisierung, nach der Höhe, und kalten 
kleinen lyrischen (ausgeprägten) Ton fordert die nachstehende Stelle aus 
den Meistersingern: 

Morgenlich leuchtend in rosigem Schein, 
von Blut' und Duft 
geschwellt die Luft, 
voll aller Wonnen, 
nie ersonnen, 
ein Garten lud mich ein, 
dort unter einem Wunderbaum, 

von Früchten reich behangen, 
zu schau'n im sel'gen Liebestraum, 
was höchstem Lustverlangen 
Erfüllung kühn verhieß — 

das schönste Weib, 
Eva im Paradies. — 

Die angeführte kleine Auswahl von Beispielen genügt, um sich von 

der Verschiedenheit der Wirkung zu überzeugen, wenn man die angegebene 

richtige und dann eine falsche Tongebung, Melodisierung und Haltung 

• anwendet. Auch hier muß ich es der Selbsttätigkeit des Lesers überlassen, 

sich durch das Experiment zu überzeugen. 

Das wunderbare Spiel des Zufalls hat es gefügt, daß zu der gleichen 
Zeit, da Joseph Rutz vom gesungenen Wort und der Tondichtung 
ausgehend seine Untersuchungen betrieb, fernab und ohne Wissen von 
seinen Bestrebungen Eduard Sievers mit einer ganzen Schule — vom 
gesprochenen Wort und der Wortdichtung ausgehend — das gleiche For- 
schungsgebiet betrat. 1) Er stellte unter Anwendung einer Methode, deren 
Ähnlichkeit für mich, als ich zum ersten Male von ihr Kenntnis erhielt, 
geradezu überraschend war, die sich aber notwendig eben aus der gleichen 
Natur der Sache ergibt, zwei konträre Generalsysteme der Melodisierung^ 
im Deutschen, das norddeutsche und süddeutsche, fest, er stellte fest, daß 
Tonlage und Sprechmelodisierung für ein Werk durch das Werk selbst 
genau vorgeschrieben seien, so daß bei Anwendung anderer Lage und 
Melodisierung die Wirkung gemindert, „eine ganz unnatüriiche, oft an das 
Parodistische streifende Wirkung" erzielt wird (S. 89 der oben angeführten 
Rektoratsrede: „Über Sprachmelodisches in der deutschen E)ichtung"), auch 
er findet hier ein Mittel der Kritik (Feststellung der Urheberschaft einer 
Dichtung, vgl. unsere späteren Ausführungen). Von den Beispielen, die er 



') Vgl. die eingangs erwähnte Literatur. 
Rutz, Neue Entdeckungen von der menschlichen Stimme 
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in der genannten Rektoratsrede anführt, seien insbesondere Gottfrieds von 
Straßburg Tristan und Hartmanns von der Aue Armer Heinrich hervor- 
gehoben und angeführt. Gottfried ist in kaltem Ton, Hartmann in warmem 
mit entsprechender Melodisierung und Tonlage zu sprechen. Wendet man 
die Unterarten verkehrt an, bei Gottfried warmen, bei Hartmann kalten Ton, 
dort tiefe Tonlage, hier hohe, so ist die ganze Wirkung dahin. „Man kann 
eben nicht Gottfried mit tiefer Stimme erzählen lassen oder Hartmann 
hochstimmig", wie Sievers sagt. 

Der Leser überzeuge sich selbst: 

Ein hßire in Parmente was, 

der jdre ein kint, als ich es las: 

der was, als uns diu wärheit 

an stner äventiure seit. 

wol an gebürte künege genöz, 

an lande fürsten ebengröz, . . . (Gottfried). 

Dagegen Hartmann: 

Ein ritter s6 gelßret was, 
daz er an den buochen las 
swaz er dar an geschriben vant. 
der was Hartman genannt, 
dienstmann was er ze Ouwe, . . . 

Ein näheres Eingehen auf die Feststellungen, die sich auf die mittel- 
hochdeutschen Dichter beziehen, muß ich mir hier versagen. 

§ 18. Das Verhältnis von Wort (Text) und Ton 

Die Probe auf die Tongebung zeigt, daß für die Medergabe einer 
Tondichtung nur der Gemütsstil der Tonfolge, nicht aber der der unter- 
gelegten Wortfolge maßgebend ist. Der Gemütsstil der Wortfolge wird 
durch den andersgearteten Gemütsstil der Tonfolge vollkommen auf- 
gehoben, unwirksam gemacht. Man kann die Vertonung eines Goethe- 
schen Gedichtes durch Beethoven mit Goethes Worten oder mit irgend 
einem untergelegten Vokal singen: die Tongebung muß stets die des 
zweiten, nicht die des ersten (Goethe-) Typus sein. Natürlich tritt bei der 
Anwendung der Worte Goethes eben ihr Sinn, der dort ausgedrückte Ge- 
danke hinzu. Der Gemütsstil der Wortfolge aber ist im Gegensatz zu 
ihrem Sinn aufgehoben. 

Etwas anderes ist es, daß vielleicht in dem Tondichter durch die in 
der Wortfolge ausgedrückten Gemütseigenschaften Gemütseigenschaften 
gleicher Unterart — die Grenzscheide der Typen wird auch hier wohl 
überhaupt nie überschritten werden — hervorgerufen und diese dann von 
ihm in der Ton folge ausgedrückt werden (vgl. Beethovens 9. Symphonie, 
deren sämtliche Sätze ebenso wie Schillers Hymus an die Freude kalten 
Gemütsstil besitzen). 
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Dieser Fall braucht aber, wie die folgenden Beispiele zeigen, durchaus 
nicht einzutreten. Der Tondichter wird zwar in der Tonfolge zumeist die 
namengebende Eigenschaft der Gemütsbewegungen, die in der Wortfolge 
dem Sinn nach ausgedrückt ist (Trauer, Freude, Sehnsucht u. s. w.), eben- 
falls zum Ausdruck bringen, im übrigen aber treffen wir sehr häufig eine 
Verschiedenheit des Gemütsstils an, wenn wir die Wortfolge sprechen 
und die vertonte Wortfolge singen. 

So hat Beethoven Goethesche Lieder, die im kalten (kleinen) Ton 
des ersten Typus zu sprechen sind, im warmen Gemütsstil des zweiten 
Typus vertont. So z. B.: 
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Man mache die Probe auf das Exempel sowohl im Singen wie im 
Sprechen mit beiden genannten Tongebungsarten. 

Außerdem spreche man das Lied noch im Sinn der Vertonung 
Beethovens sprechmelodisierend, um sich zu überzeugen, daß diese Sprech- 
melodisierung ungeeignet. 

Ganz anders bei der Vertonung Schuberts: 
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Sie hat genau d§n gleichen Gemütsstil wie Goethes Wortfolge. 

Als Beispiel gleichen Gemütsstils der Wort- und Tonfolge ist die 
Vertonung des Schillerschen Hymnus an die Freude durch Beethoven zu 
nennen. Man überzeuge sich durch die Wiedergabe im Sprechen und 
Singen an der Hand des früher abgedruckten Beispiels. 

Auffällig ist dagegen wieder der Unterschied der Melodisierung und 
Tongebung, die angewendet werden muß, wenn wir Wolfs und Schuberts 
Vertonung von Goethes Ganymed vergleichen. 

Es geht einfach nicht an, den Ganymed Sprech melodisch im Sinn 
der Wolf sehen Melodisierung wiederzugeben. Die Wirkung streift nahe 
ans Komische. 

Vollends die Wedergabe in den verschiedenen Tongebungsarten 
zeigt, daß eben Wolf dem warmen Gemütsstil deutschen, Schubert und 
Goethe dem kalten Gemütsstil italienischen Typus' angehören. 

Wolf: (Tenor oder Sopran) 
Sehr gleichmäßige und ruhige Bewegung 
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Schubert: (Sopran oder Tenor) 
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Auch Goethe — Liszt bedeutet einen Gegensatz nach Typus wie 
Unterart. 

Man spreche zunächst im bekannten Goetheton und in der höheren 
Tonlage und Betonung nach der Höhe: 

Alles Vergängliche 
Ist nur ein Gleichnis; 
Das Unzulängliche, 
Hier wirds Ereignis; 
Das Unbeschreibliche 
Hier wird es getan; 
Das ewig Weibliche 
Zieht uns hinan. 

Dann aber spreche man diese Worte im Sinne der Lisztschen Ver- 
tonung, um sich von der Unerlaubtheit einer solchen Sprechmelodisierung 
zu überzeugen. 

Weiter jedoch wird man finden, daß die Gesangs wiedergäbe un- 
bedingt den Lisztton verwenden muß (warmer französischer Ton), wenn 
die Wirkung entsprechend sein soll. Im Goetheton gesungen wirkt die 
Wiedergabe weichlich, schwächlich, die Höhe steckend, die Tiefe flach. 
Es fehlt namentlich in der Höhe die Sicherheit. 

Liszt, Eine Faustsymphonie, Tenor (Chor und Solo). 
Andante mistico 
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Im warmen französischen Ton ist, wie sonstige Heinesche Gedichte, 
zu sprechen und im Sinne des warmen Gemütsstils zu melodisieren: 

Das Meer erglänzte weit hinaus 
Im letzten Abendscheine; 
Wir saßen am einsamen Fischerhaus, 
Wir saßen stumm und alleine. 
Der Nebel stieg, das Wasser schwoll. 
Die Möve flog hin und wieder; 
Aus deinen Augen liebevoll 
Fielen die Tränen nieder. 

Die allbekannte Schubertsche Vertonung dagegen erfordert, wie alle 
seine Dichtungen, Goetheton. 

§ 19. Die Volksmusik 

Daß der Gemütsstil einer Tonfolge etwas ganz anderes ist als der 
Kunststil einer Tonfolge — und darum von diesem unabhängig ist — 
zeigt sich so recht beim Vergleich der Kunstmusik, für die wir oben 
zahlreiche Beispiele gebracht haben, mit der Volksmusik. Für den Gemüts- 
stil gibt es keine Grenze zwischen Kunst- und Volksmusik. 

Es berührt uns daher auch nicht, wo die zweifelsohne fließende Grenze 
der Kunstmusik und Volksmusik anzunehmen ist. 

Die Untersuchungen haben sich auf dem Gebiete der Volksmusik, 
soweit nicht die Volksweisen der europäischen Völker in Frage kamen, 
vor allem auf die Sammlung von Volksweisen u. s. w. des Dänen Berg- 
green gestützt, i) Die Zuverlässigkeit der Quellen ist natürlich eine un- 



*) Berggreen, Folke-Sange og Melodier. 
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erläßliche Voraussetzung für die Richtigkeit unserer Folgerungen. Jedoch 
habe ich, was insbesondere die asiatischen, afrikanischen und amerikanischen 
Volksweisen betrifft, keinerlei Anhaltspunkt dafür gefunden, daß durch 
ungetreue Aufschreibung der Weisen oder durch spätere Abänderung der 
Gemütsstil dieser Weisen beeinträchtigt worden wäre. Im Gegenteil habe 
ich die älteren Feststellungen durch Nachprüfung neuer Erscheinungen i) 
auf dem Gebiete der Volksmusik immer wieder bestätigt gefunden. Da 
der Abdruck der Melodien als Beispiele zu viel Raum in Anspruch nehmen 
würde, begnüge ich mich, auf die angeführte Literatur zu verweisen. 

I. Die erste und schwächste Gruppe von Volksweisen ist die des italieni- 
schen (ersten) Typus. Die italienischen Volksweisen sind regelmäßig 
in der Tongebung des ersten Typus (dunkel und weich) wiederzugeben. 
Damit ist nicht behauptet, daß dies in Italien immer geschieht. Im Gegen- 
teil. Sehr zum Nachteil der AÄTirkung kann man sie dort häufig in einer 
hellen unschönen Tongebung, einer primitiven singen hören. Wenn die 
Wirkung dieser Weisen die beste und die Wedergabe für das Tonorgan 
gesund sein soll, muß die Ausdruckshaltung und -Tongebung der in 
diesen Weisen zum Ausdruck gebrachten Gemütsbewegungen des ersten 
Typus angewendet werden. 

Ebenso ist eine große Zahl polnischer Volksweisen wiederzugeben 
(während die anderen dem dritten Typus angehören). Von 49 (bei 
Berggreen enthaltenen) untersuchten polnischen Volksweisen wurden 31 
als dem ersten Typus angehörig befunden, die anderen als dem dritten 
zugehörig. 

Ferner gehören hierher rumänische Volksweisen; in welcher Menge 
konnte bisher nicht festgestellt werden. Untersucht wurde ein bei Berggreen 
(Bd. 8 Nr. 50) unter den russischen Weisen aufgeführtes rumänisches Lied 
sowie Weisen bei Kozipinski (Sammlung russischer Volksmelodien). 

II. Dem zweiten Typus gehören an: 

^ Die Masse der deutschen Volksweisen, mögen sie in warmem oder 
kaltem Ton zu singen sein. 

Englische, die hauptsächlich in kaltem Ton gesungen werden müssen. 
Solche für warmen Ton sind in der Minderzahl. Die schottischen 
sind meist für warmen Ton. (Man beachte ihre Verwendung durch Beet- 
hoven.) 

Norwegische, schwedische für kalten und warmen Ton (nicht aber 
dänische). Man beachte ihre Verwendung durch Grieg. 

Holländische, desgleichen (ober-, nieder-) österreichische, Tiroler 
Weisen. 



^) So z. B. bezüglich japanischer Weisen vgl. Nippon Gakafu, Japanische Volks- 
lieder, herausgegeben von Dittrich; Polak, Die Harmonisierung indischer, türkischer 
und japanischer Melodien; s. ferner Beispiele im Kunstwart 1905 zu dem Artikel Batkas: 
Japanische Musik (S. 617). 



72 n. Die vier Typen von Temperament, Körperhaltung und Tongebung 

Hindostanische, indische Weisen, insbesondere aus der Gegend von 
Kaschmir, Bengalen, Malabar, von der Insel Amsterdam im Indischen Ozean, 
zumeist für kalten Ton, selten für warmen. 

Untersucht wurden hier: Bei Berggreen (Bd. 10 S. 46 ff.) die Lieder 
Nr. 42 bis 49, 56, 57 (die anderen dort im Zusammenhang vorgetragenen 
Lieder sind dem dritten Typus zugehörig, Weisen aus Persien, Kurdistan 
u. s. w.). Femer C. E. Hom, A Selection of Indian Melodies, London 
1813. 

Malayische Gesänge, insbesondere von den Molukken, Amboina, Java, 
Sumatra (bei Berggreen Bd. X Nr. 67 bis 74, 79, 80). 

Chinesische, insbesondere von Kanton. Quellen: Berggreen (Bd. X 
S. 59 f., Nr. 75 bis 78), Medhurst, The Foreigner In Far Cathay, London 
1872, Anhang. Darunter mehrere (so z.B. eine mit der Tempobezeichnung 
„grave" versehene von Weber in Turandot verwendete) Melodien, die in 
großem kalten deutschen Ton wiederzugeben sind, also schwerbewegliche 
Gemütsbewegungen ausdrücken. 

Zum Schluß seien die lappländischen Weisen genannt, von denen 
die einen in deutschem, die andern in französischem Ton zu singen sind. 
Es macht sich also hier eine Mischung des zweiten und des dritten Typus 
bemerkbar. Vgl. die geographische Lage. 

in. Dem dritten Typus gehört eine gewaltige Menge von 
Volksweisen an. 

Es gehören hieher: 

Französische (Bach!), spanische, beide meist für warmen Ton. 

Dänische, isländische (bei Berggreen, ferner Angul Hammerich, Studien 
über isländische Musik. Sammelband I der Internat. Musikgesellschaft, 
1899, 1900). 

Grönländische; anscheinend überwiegen die Weisen für warmen Ton 
(Berggreen Bd. X Nr. 87 bis 98). 

Wendische, für warmen wie kalten Ton. * 

Böhmische, mährische, häufig für warmen Ton. 

Ungarische, wohl fast immer für warmen Ton, selten für kalten. Man 
beachte ihre Verwendung durch Liszt, der gleichen Typus warmer Unterart 
besaß. 

Polnische, teilweise auch (s. o.) für italienischen Ton, Mischung der 
beiden Typen, meist für warmen Ton. 

Russische, überwiegend für warmen Ton, s. bei Berggreen, Kozipinski 
a. a. O. 

Finnische, litauische, kalmückische, tartarische (Gegend von Astrachan, 
Kasan), tscherkessische, persische, insbesondere Derwis chgesänge (Berggreen 
Bd. 10 Nr. 36 bis 41, 59), für kalten und warmen Ton, insbesondere ein 
kurdistanisches (Berggreen Bd. X Nr. 58) für warmen Ton. 
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Gesänge von Kamtschatka (Berggreen Bd. X Nr. 84, 85), beide für 
warmen Ton. 

Ein siamesisches Volkslied (Berggreen Bd. X Nr. 83) für kalten Ton. 

Japanische (Berggreen Bd. X Nr. 81, 82, Nippon Gakafu, Japanische 
Volkslieder, vgl. auch Kunstwart 1905, Beilage und S. 617: Batka, Japa- 
nische Musik). 

Kleinasiatische Gesänge. 

Neu- und altgriechische (thessalische insbesondere), vgl. auch Fleischer, 
Die Reste altgriechischer Musik, Ztschr. d. internationalen Musikgesellschaft I, 
S. 49; Thierf eider, Altgriechische Musik, bei Breitkopf, 1899. 

Hebräische, für kalten und warmen Ton. 

Türkische, zumeist für kalten Ton. 

Arabische und nordafrikanische, insbesondere ägyptische, Beduinen- 
gesänge, Maurengesänge, marokkanische, algerische, kabylische, tunesische, 
berberische, tiberwiegend für warmen Ton (Quelle: Berggreen, Bd. X 
S. 1 ff.). 

Amerikanische Negermelodien. 

Grönländische Melodien (s. o.), Weisen der Irokesen (kanadische) bei •* 
Berggreen Bd. X S. 95. 

Femer andere amerikanische, meist mittel- und südamerikanische • 
Weisen, insbesondere peruanische, mexikanische, nikaraguanische (s. Berg- 
green Bd. X S. 78 ff.). Meist für warmen Ton, nur die mexikanischen 
meist für kalten. • 

Interessant ist auch der Vergleich der bei Berggreen im Anhang zu 
Bd. X zusammengestellten Nationalgesänge, Volkshymnen, die allerdings 
bei der bekannten Übernahme derselben Melodie als Nationalhymne durch 
verschiedene Nationen mit Vorsicht aufzunehmen sind. Dies gilt z. B. be- 
züglich der Hymne God save the king, desgleichen der gleichlautenden 
preußischen und bayerischen Hymne, die dem zweiten Typus angehört. 
Die Streitfrage, ob die Hymne Lully oder Carey zuzuschreiben sei, ist 
also in dem Sinn geklärt, daß sie, da Lully mit Sicherheit einem andern 
als dem zweiten Typus zuzuweisen ist, im Original nicht von ihm stammt, 
sondern auf Carey hinweist. Im übrigen haben sich die Resultate durch 
die Untersuchung dieser Nationalgesänge auf die passende Tongebung 
nur bestätigt gefunden. 

Als Beispiele für den dritten Typus seien folgende Weisen angeführt. 
Unter ihnen frappieren besonders die französische und altgriechische (beide 
für warmen Ton!) wegen melodischer Ähnlichkeiten, die wendische wegen 
ihrer Ähnlichkeit mit Meistersingermelodien, die ebenfalls, wie bekannt, 
für kalten französischen Ton sind. 
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HL Die Gestaltung und Tragweite der neuen Lehre 

§ 20. Vorbemerkung 

Der vorige Abschnitt hat eine Fülle des Neuen gebracht, und es 
mag angezeigt sein, sich einige Hauptsachen noch eingehend „zurecht zu 
legen**. Man erwarte aber keine Definitionen, keine begrifflichen Erklärungen. 
Denn das, womit wir uns zu beschäftigen haben, sind Erfahrungstatsachen. 
Kein Mensch wird je imstand sein, zu definieren, was Trauer, Freude, 
Liebe ist, aber jeder kennt sie aus Erfahrung. So ist es auch mit den 
allgemeinen Eigenschaften der Gemütsbewegungen und der Stimme; ein 
jeder kann sie durch Erfahrung kennen lernen. Sowenig die sichtbare 
Farbe Weiß, sowenig die empfindbare Wärme körperlicher Gegenstände 
definierbar sind, sowenig die fühlbare seelische Wärme, Stärke, die hörbare 
Farbe, Größe der Tongebung. Wie der Physiker uns die Wärme körperlicher 
Gegenstände als „die Ursache derjenigen Zustände der Körper, welche wir 
als kalt, lau, warm, heiß unterscheiden und durch unsere Nerven zu erkennen 
vermögen", näher bringt, „zurecht legt", und die „Klangfarbe" als „die 
Eigentümlichkeit eines Tones bezeichnet, vermöge deren man bei gleicher 
Tonhöhe, also gleicher Schwingungszahl, doch die Töne nach ihrem Ur- 
sprung, d. h. ob von einer Violine, einer Trompete, einer Flöte u. s. w. er- 
zeugt, unterscheiden kann", ohne daß uns dabei das Wesen jener „Ur- 
sache" oder dieser „Eigentümlichkeit" erklärt wird, so müssen auch wir 
uns hier mit einer solchen „Zurechtlegung" notwendigerweise begnügen. 
Denn wie wir von „Kant, ja schon von Descartes erfahren", lassen sich 
„nur Gedankendinge, nicht wirkliche Dinge" definieren. 

Seelische Wärme, seelische Stärke ist aber deswegen nicht weniger 
wirklich, weil sie nur fühlbar, nicht sinnlich wahrnehmbar ist. „Alle 
Weisen der Welt", führt Descartes aus, „können die Farbe ,Weiß* nicht 
definieren; ich brauche aber nur die Augen aufzumachen, um sie zu sehen." i) 
Ebenso verhält es sich mit der Trauer: wir kennen sie, ohne sie definieren 
zu können, ein jeder kann sie als eigene fühlen oder als eine fremde 
nachfühlen. 

Für uns gilt es also, die Arten der Gemütsanlage, die allgemeinen 
Eigenschaften der Gemütsbewegungen, die allgemeinen Klangeigenschaften, 
die Arten des Gemütsstils „zurechtzulegen" und Anhaltspunkte dafür zu 
geben, daß ein jeder sie kennen lernen könne. Eine Definition wird nicht 
versucht und ist ausgeschlossen. 

Auf einen Punkf ist noch besonders aufmerksam zu machen: die 
Grundlage unserer Erklärungsversuche steht unzweifelhaft fest: es sind 
diejenigen Tatsachen, die vor allem der Begründer der Untersuchungen durch 



^) Chambe riain, Grundlagen des XIX. Jahrhunderts, Vorwort zur 4. Aufl. S.20. 
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das Experiment (durch die Probe auf die Tongebung, durch Beobachtung 
der Muskelbewegungen des Körpers und der Klangeigentümlichkeiten der 
Stimme, der künstlerischen Wirkung und des Grades der Anstrengung der 
Kehlmuskeln) feststellte. 

Wie die Erklärung dieser feststehenden Tatsachen auch aus- 
fallen mag, ob ein andrer als ich Schlüsse andrer Art aus ihnen 
ziehen möchte, die Tatsachen selbst kann dies in ihrem Bestand 
nicht berühren. 

§21. Qemfitsanlage und Qemfitsbewegungen 

Wie erklärt es sich, daß die Werke eines Dichters stets nur einem 
Typus angehören? 

Eine Reihe von Umständen weist auf das Seelisch-Gemütliche hin: 
rein „mathematische** Musik wie Tonleitern, Passagen u. s. w. kann 
in jeder Tongebung gleich gut gesungen werden, dagegen schon bei Sol- 
feggien wie z. B. von Concone beginnt die Notwendigkeit der Wiedergabe 
in einer Art der Tongebung; die Kunstform ist für die Tongebung un- 
erheblich, desgleichen di^ künstlerische Vollendung, der Kunststil; jene 
Notwendigkeit besteht bei Volks- wie Kunstmusik. Auch auf die Ver- 
standeseigenschaften, auf moralische, Charakter, Willen, kann es nicht an- 
kommen; denn Tondichter, bei denen in diesen Beziehungen die größten 
Verschiedenheiten obwaltet haben, werden in der nämlichen Gruppe zu- 
sammengefaßt, gehören dem nämlichen Typus an. Dazu kommen die Er- 
gebnisse der gefühlsmäßigen Vergleichung der Werke, der Vergleichung 
der bekannten Gemütseigenschaften der Dichter, ihrer Vorlieben und Ab- 
neigiftigen (Goethe, Händel — Italien, Cornelius — Schubert u.s.w.), die 
Beobachtung der Personen des täglichen Verkehrs im Hinblick auf ihre 
Gemütsart und im Hinblick auf den Klangcharakter ihrer Stimme, auf 
ihre Vorlieben und Abneigungen. 

Es bleibt nur die Lösung übrig, daß die stete Zugehörigkeit eines 
Tondichters zu einem Typus durch eine stets vorhandene Eigentümlich- 
keit seiner Gemütsbewegungen bedingt ist^* die in allen seinen Werken sich 
ausdrückt und in einer Anlage — dem Temperament in diesem Sinn — 
begründet ist. 

Das Vorhandensein derartiger Anlagen und ihrer Verschiedenheit bei 
verschiedenen Menschen anerkennt auch die moderne Psychologie. (Vgl. 
Wundt a. a. O. III 637.) 

Immerhin aber könnte man trotz dieser Berücksichtigung der Tem- 
peramentlehre ihre Behandlung nicht gerade besonders fruchtbar nennen. 
Namentlich fehlte es bisher an einer Verbindung der Lehre mit der Physio- 
logie. „Es ist zwar zum voraus zu vermuten, daß alle Temperaments- 
merkmale mit körperiichen Verschiedenheiten in Zusammenhang stehen, es 
ist darum möglich und wünschenswert, daß die Physiologie Anhaltspunkte 
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für objektive Maßstäbe findet, aber bis jetzt liegt, soviel ich weiß, nichts 
Erhebliches und Zuverlässiges in dieser Beziehung vor." Dieser Satz, den 
Rümelin in einer Rede über die Temperamente aussprach, galt bis jetzt, 
soviel ich sehe, in gleichbleibendem Umfang, i) 

Die körperlichen Verschiedenheiten, von denen hier Rümelin spricht, 
erblicke ich in den Rumpfmuskelbewegungen und -Einstellungen, die wir 
oben behandelt haben, und die vielleicht ursprünglich mit Baueigentüm- 
lichkeiten des Körpers Hand in Hand gingen. 

Da es sich um Anlagen handelt, so gibt es für den Träger der ein- 
zelnen Anlage keine Möglichkeit, Gemütsbewegungen von einer Eigenart, die 
nur eine andre Anlage mit sich bringt, als eigene zu fühlen. Als fremde 
mag er sie nachfühlen können (Vorgang des „Einfühlens", eventuell mit 
der Folge unwillkürlicher Annahme der fremden Rumpfmuskeleinstellung, 
und Tongebung, „Einsingen"). Wer Gemütsbewegungen ersten Typus' hat, 
kann nie Gemütsbewegungen des zweiten, dritten als eigene fühlen, er 
kann als Ton- oder Wortdichter nie andre als seines Typus als eigene 
in seinen Werken ausdrücken. (Anders nur bei Verwendung fremder Melo- 
dien, vgl. Schumann, Die beiden Grenadiere, Verwendung der Marseillaise.) 
Darum besteht die Beschränkung des Dichters auf einen Typus. 

Auch unter moralischen Gesichtspunkten kann eine Änderung der 
Eigenart, die die Gemütsbewegungen einer Person zufolge ihrer Anlage 
(ihres Temperaments) besitzen, nicht erfolgen. Das bedeutet ja eben die 
„Anlage". Insofeme lassen sich unsere neuen Tatsachen mit Ausführungen, 
wie: „Da jedes Temperament seine Vorzüge und Nachteile hat, so besteht 
für den Menschen die wahre Kunst des Lebens darin, Affekte und Triebe 
so zu beherrschen, daß er nicht ein Temperament besitze, sondern alle 
in sich vereine" u. s. w. (Wundt a. a. O. S. 639), nicht vereinbaren. Die 
Äußerung der Gemütsbewegungen in Handlungen mag der Temperament- 
träger beherrschen können, aber seine Gemütsanlage und die durch sie 
bewirkte Eigenart seiner Gemütsbewegungen nicht. 

Weiter hat die Temperamentlehre bisher noch nicht die scharfe Schei- 
dung zwischen allgemeinen und besonderen (namengebenden) Gemütseigen- 
schaften, die Scheidung vom Körperiichen (Blut u. s, w.) vorgenommen. 
Bezeichnungen wie heißblütig, schwerblütig u. s. w., die immer wieder 
aufs Körperiiche hinüberspielen, sind ungeeignet zur Bezeichnung des Rein- 
Seelischen, des Nur-Gemütlichen. Stärke des Fühlens hat mit Trauer, Zorn, 
Haß nichts gemein, Leichtbeweglichkeit nichts mit Heiterkeit, hohe Wärme 
nichts mit Freude, Kälte nichts mit Gleichgültigkeit. Gewiß mögen Zu- 
sammenhänge zwischen den allgemeinen und besonderen Gemütseigen- 
schaften bestehen — derart, daß der Träger des ersten Typus Neigung 
zu frohen Gemütsbewegungen hat — , aber es darf nicht eine Identität 

^) Rümelin, Reden und Aufsätze, 3. Folge S. 1 ff.. Deutsche Rundschau Bd. 64 S. 397 ff. 
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beider behauptet werden. Auch zwischen den allgemeinen Gemütseigen- 
schaften bestehen Zusammenhänge, derart z.B., daß der dritte Typus zu drama- 
tischen Gemütsbewegungen neigt. Deswegen darf man aber die allgemeinen 
Eigenschaften dritten Typus* nicht mit Geftihls-Dramatisch identifizieren. 
Die alten Bezeichnungen des sanguinischen, cholerischen, phlegmatischen, 
melancholischen Temperaments wurden von jeher auch zur Bezeichnung 
besonderer Eigenschaften verwendet, so das melancholische zur Bezeich- 
nung der Trauer, das sanguinische für Fröhlichkeit u. s. w., der eine legte 
den, der andere jenen Sinn unter. Ein wirres Durcheinander der Bezeich- 
nungen für allgemeine und besondere Gemütseigenschaften entstand. 

Wir gehen demgegenüber davon aus, daß ebenso Anlagen für all- 
gemeine, wie Anlagen für besondere Gemütseigenschaften bestehen: diese 
stehen mit jenen in Zusammenhang, sind aber nicht gleichbedeutend. 

Die Anlage bedingt aber immer nur eine weitgezogene Grenze. 
Innerhalb derselben sind mannigfaltige Verschiedenheiten möglich, Ver- 
schiedenheiten, die oft mehr in Erscheinung treten als die bei der Weite 
des Spielraums immer nur dann in Erscheinung tretenden Grenzen des 
Typus, wenn der einzelne sich diesen Grenzen in seinem Gefühlsleben 
nähert. 

Es ist eine besonders merkwürdige Tatsache, daß, soweit die Anlage 
die Gemütsbewegungen in ihrer Eigenart bedingt, eine unverrückbare 
Grenze lediglich hinsichtlich der Stärke und Wärme besteht. Innerhalb 
dieser Grenze können Grade noch einmal der Wärme, der Beziehung auf 
Handlungen (des Lyrisch-Dramatischen), der Beweglichkeit, der Tiefe be- 
stehen. Wir wissen, es lassen sich da unzählige Grade der Verschieden- 
heiten denken, die wohl auch bestehen, aber nicht jede Verschiedenheit 
findet in Muskelbewegungen verschiedenen Ausdruck: nur wenn der Grad 
jenseits eines gewissen Punktes der Gradeskala liegt, ist die Ausdrucks- 
bewegung eine andre als diesseits dieses Nullpunktes. Innerhalb des 
großen Kreises, der den Gemütsbewegungen durch die Anlage gezogen 
ist, sind also Kreise, die sie überschreiten können. Nur „können"; es 
gibt augenscheinlich Menschen, die auch diese inneren Kreise nicht über- 
schreiten; es gibt Ton- und Wortdichter (Brahms, Schubert, Liszt, 
Goethe u. s. w.), die in ihren Werken nur eine einzige Unterart von Ge- 
mütsbewegungen ihres Typus ausdrücken. 

Die unmittelbare Feststellung der durch die Anlage bedingten und 
der sonstigen allgemeinen Eigenschaften bei einer Person ist schwerer als 
die Feststellung der besonderen Eigenschaften. Man unterliegt hierbei der 
Täuschung ähnlich wie bei dem Versuch, die Wärme körperlicher Gegen- 
stände unmittelbar festzustellen. Aber ähnlich wie zur Messung der Wanne 
im physikalischen Sinn die Ausdehnung körperlicher Gegenstände benützt 
wird (Quecksilber-, Weingeist-Thermometer u. s. w.), lassen sich die Grade 
der Wärme und Stärke, die das Temperament bedingt, femer die Wärme 
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innerhalb der Temperamentsgrenze, die Beweglichkeit, die lyrisch-drama- 
tische Art, die Tiefe indirekt bestimmen: sie lassen sich von den Ton- 
linien der Gemütsbewegungen ausdrückenden Ton- oder Wortfolgen „ab- 
lesen". Man kann sie andrerseits auch wieder im Weg der Einfühlung 
in die Tonlinien nachfühlend unmittelbar feststellen. Als weiteres Hilfs- 
mittel kommen die geschichtlich festgestellten Ab- oder Zuneigungen von 
Dichtem in Betracht, wobei allerdings große Vorsicht am Platz sein muß, 
da solche Neigungen nicht bloß im Gemütlichen begründet sein können. 
(Vgl. M. Friedländer, Beiträge zur Biographie Franz Schuberts (Diss.) 1889, 
Schuberts (Familie aus Österreich-Schlesien S. 12) Vorliebe für Figaro- 
ouvertüre, Zauberflöte (S. 18), andrerseits für Zumsteg (deutscher Typus!), 
für Goethesche Lieder (S. 24), seine Heiterkeit und Fröhlichkeit selbst 
in drückender Lage (S. 33), die er gemein mit Mozart hat. Wagners, 
Berlioz' Abneigung gegen Mozart, Verwendung französischer Lieder durch 
Bach, Goethes Vorliebe für italienisches Wesen, für Mozart, vgl. a. Händel.) 

§22. Körperhaltung 

Für die Betrachtung der menschlichen Körperhaltung sind neue Ge- 
sichtspunkte gewonnen worden. Daß die Einstellung der Rumpfmuskeln, 
insbesondere der Bauchmuskeln, nach ganz verschiedenen Prinzipien er- 
folgen könne und tatsächlich, wenn die gesamte Menschheit in Betracht 
gezogen wird, erfolgt, daß mit der Verschiedenheit dieser Muskeleinstellung 
auch die Atemtätigkeit eine andre ist, hat man bisher nicht gewußt. Man 
war gewohnt, die Körperhaltung (soweit nicht die Unterschiede der auf- 
rechten und gebückten, der knienden, liegenden u. s. w. in Betracht kamen) 
als ein für alle Male gegeben anzusehen und die dabei wirksamen Mus- 
keln so zu behandeln, als ob sie unwillkürlich, durch den Willen nicht 
beherrschbar, wären. 

Freilich pflegt jeder Mensch im Leben an einer Art der Körperhaltung 
festzuhalten, mag es nun die seinem Temperamente zugehörige oder eine 
andre durch willkürliche Beeinflussung erworbene sein. (Ein Sänger ge- 
wöhnt sich z. B. an, seinen Unterleib ständig vorgeschoben zu halten, da 
ihm sein Gesanglehrer geraten hat, „mit dem Bauch zu singen" — vgl. a.' 
Oskar Guttmann, Die Gymnastik der Stimme S. 193. Die berühmte 
Sängerin Schröder- Devrient gibt den Rat, mit dem Bauch zu atmen; 
vgl. Vogl!) Und dieses ständige Beibehalten einer gewissen Art der Körper- 
haltung übt sicherlich auch einen Einfluß auf die bleibende Form der Or- 
gane aus — die Funktionen schaffen sich auch hier ihre Organe. 

^) Wer sich näher mit anatomischen und physiologischen Einzelheiten vertraut 
machen will, sei auf einige einschlägige Werke verwiesen: Toi dt, Anatomischer Atlas 
(Muskeln, Nerven); Merkel, Der Kehlkopf; Merkel, Anthropophonik; Landois, Lehr- 
buch der Physiologie; Gegenbauer, Lehrbuch der Anatomie; Bardeleben, Handbuch 
der Anatomie. 
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Allein trotz der Angewöhnung einer Art der Rumpfmuskeleinstellung 
steht es jedermann frei, die derart angewöhnte Haltung des Rumpfes auf- 
zugeben und eine andre, bewußt und willkürlich, anzunehmen und beizu- 
behalten, solange er will. Die scheinbar unbegrenzte Zahl der Möglich- 
keiten, seine Haltung zu ändern, erfährt jedoch eine übersichtliche Glie- 
derung. Bei der Darstellung dieser Gliederung sind anatomische und 
physiologische Ausführungen nach dem Plane dieser Arbeit ausgeschlossen, 
sie bleiben der speziellen Darstellung vorbehalten. 

Die Zahl der Körperhaltungen gliedert sich in Typen, jeder Typus in 
eine gleich große Zahl von Unterarten. Die Zahl der Typen beträgt nur vier, 
die der Unterarten nach den bisherigen Feststellungen lediglich sechzehn. 
Ihren Grund hat diese Gliederung in der Anlage des menschlichen Körpers, 
der Zahl der Rumpfmuskeln und der Möglichkeit, durch sie eine mechanische 
Wirkung herbeizuführen. Überdies kommen von den Rumpfmuskeln in der 
Hauptsache nur die Muskeln der Ventralseite — vor allem die Bauchmuskeln 
— , von der Rückenseite des Körpers dagegen nur einige wenige in Betracht. 

Allerdings ist, wie wir oben gesehen haben, bei Wiedergabe von 
Werken der Ton- oder Redekunst wie überhaupt, wenn die Stimme ihre 
Klangeigenschaften voll entfalten soll, eine Anspannung der Muskeln nötig, 
die bei strammer Haltung tätig werden. Das ist bei jedem Typus ganz 
gleichmäßig nötig. So das Anspannen der Muskeln an der ganzen Wirbel- 
säule, die Verbindung von Kopf, Hals und Rumpf durch Anspannung der 
Rückenmuskeln (Zustand der Bereitschaft, wie wir ihn oben nannten). 

Je nach der Wirkung der bei den vier Typen tätig werdenden und 
eingestellten Muskeln unterscheide ich die Thorakal- (deutsche), Abdominal- 
(italienische), Aszendenz- (Haltung des vierten Typus) und Deszendenz- 
haltung (französische). Diese Benennung hat den Vorzug, daß man nicht 
genötigt ist, auf Gebiete hinüberzugreifen, die zunächst außerhalb des einzel- 
physiologischen Gebiets liegen. Denn wie wir oben schon gesehen haben, 
könnte man die deutsche Haltung auch die chinesische, die französische 
auch die spanische u. s. w. nennen. 

Bei der Thorakalhaltung äußert sich die Wirkung der Muskeleinstel- 
lung in der Vorwölbung und Erweiterung des Brustkastens (Thorax) unter 
gleichzeitiger Verringerung des Umfanges des Abdomen; 

bei der Abdominalhaltung in der Vorwölbung und Erweiterung des 
Unterleibs (Abdomen) unter Senkung des Thorax; 

bei der Deszendenzhaltung in einer Verlängerung des Rumpfes in ab- 
steigender Richtung und Einengung der Rumpfhöhlen (descendere absteigen); 

bei der Aszendenzhaltung in einer Verkürzung des Rumpfes in auf- 
steigender Richtung (ascendere aufsteigen). 

Nach der Hauptrichtung der Wirkung kann man die Thorakal- und 
Abdominalhaltung als horizontale Haltungen, die Aszendenz- und die 
Deszendenzhaltung als vertikale Haltungen zusammenfassen. 
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Den horizontalen ist die weiche, den vertikalen die metallische („harte") 
Tongebung gemeinsam. 

Tätig kann bei der Abdominalhaltung vor allem nur eine Muskel- 
partie sein, welche imstand ist, das ganze Abdomen, den ganzen Inhalt 
der Unterleibshöhle vorzuwölben. Dies kann entschieden nur einer der 
mächtigsten Muskelkomplexe des Rumpfes sein, zugleich ein Muskel- 
komplex, dessen Verkürzung nach unten zu Raum schafft und so der Lunge 
die Möglichkeit gibt, sich nach dem Abdomen zu auszudehnen: es ist 
das Merkmal der Abdominalhaltung, daß sie mit tiefem Atem verbunden 
ist. Andrerseits kann eben dieser Muskelkomplex nicht aktiv bei dem Vor- 
gang der Ein- und Ausatmung beteiligt sein, denn seine Verkürzung wird 
beim Aus- und Einatmen gleichmäßig beibehalten. 

Ganz anders regelt sich die Tätigkeit bei der Thorakalhaltung: hier 
findet eine Verkürzung von Muskeln der Bauchwand statt in horizontaler 
(wagrechter) Richtung an beiden Seiten des Rumpfes nach rückwärts. 
Diese Verkürzung bewirkt einen Druck auf den Inhalt der Bauchhöhle, der 
infolgedessen nach aufwärts geschoben wird und eine Ausdehnung der 
Lunge wie beim Abdominaltypus unmöglich macht. Sie ist deshalb auf 
eine Ausdehnung des Thorax angewiesen. 

Die Aszendenz- und die Deszendenzhaltung haben die straffe 
Anspannung im allgemeinen vertikal (senkrecht) veriaufender Rumpfmuskeln 
gemeinsam. Der starke Druck, der hier auf den Inhalt des Rumpfes aus- 
geübt wird, wirkt je nach der Anstrengung der vorwärts abwärts oder rück- 
wärts abwärts veriaufenden Rumpfmuskeln anders, darum besteht auch je- 
weils die Verschiedenheit von tiefem und höherem Atem bei den Unterarten. 

Das wunderbar Sinnvolle ist, daß immer diejenigen Muskeln, welche 
nicht eingestellt werden, zur Bewerkstelligung der Ein- und Ausatmung 
und der zweiten bis fünften Muskelbewegung frei sind. 

Welche Muskeln im einzelnen in Frage kommen, das mag hier, dem 
Zweck der Arbeit entsprechend, nur in Kürze angedeutet werden: die Muskel- 
partien des Zwerchfells, der musculus transversus abdominis, die musculi 
abdominis obliqui extemi und interni nebst den ihre Fortsetzung bildenden 
musculi intercostales interni und externi. 

Weit weniger mächtige Muskeln oder iVluskelteile setzt die zweite bis 
fünfte Muskelbewegung in Tätigkeit, wennschon gerade diese für den 
Gebrauch der Stimme von der größten Tragweite sind. (In Be- 
tracht kommen hier der musculus rectus abdominis, Teile des Zwerchfells, 
ein Rückenmuskel, Teile der musculi obliqui abdominis.) Das Hereinziehen 
der Punkte Aj A^ oder Bi Bg bei den horizontalen Haltungen bedeutet eine 
Druckausübung an den betreffenden Stellen, herbeigeführt durch eine Ver- 
kürzung der Muskelbäuche paariger Muskeln. Die Wirkung dieser Muskel- 
einstellungen ist einerseits die, die Wirkung der ersten Muskelbewegung 

Rutz, Neue Entdeckungen von der menschlichen Stimme 6 
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zu modifizieren, damit sie nicht eine übertriebene, übermächtige werde, 
andrerseits diejenige Muskeltätigkeit der Kehle zu beeinflussen, welche die 
Tonhöhe erzeugt. (Wechsel der Tonform, runde — breite Form, je nach 
höherer oder tieferer Lage.) Das Hinauswölben der Punkte Bi B^ bei den 
vertikalen Haltungen ist im Prinzip der vorwölbenden Grundbewegung des 
ersten Typus gleich und deutet auf ein Tätigwerden kleinerer Komplexe 
des gleichen Muskels hin, der dort tätig wird. 

Die Bewegung des dramatischen Tones steht mit der zweiten Be- 
wegung in Wechselbeziehung: immer wenn die Punkte A^ Ag hereingezogen 
werden, ist die Muskelbewegung im Rücken eine von der Mitte aus- 
einanderschiebende, wenn dagegen die Punkte Bi Bg hereingezogen oder 
hinausgewölbt werden, ist die Muskelbewegung im Rücken eine zusammen- 
ziehende. Die im Rücken liegenden, für die Erzeugung des „dramatischen 
Tons" in Betracht kommenden Muskelpartien, stehen also in einem synerge- 
tischen Zusammenhang mit den Muskelbewegungen, die den „warmen* 
und „kalten" Ton erzeugen. 

Ein Zusammenhang zwischen diesen letzteren und der den „aus- 
geprägten" Ton erzeugenden Muskelbewegung und -Einstellung besteht 
gleichfalls. Denn wenn die Punkte Aj Ag oder B^ B^ hereingezogen 
werden, wird auch Punkt C hereingezogen, während er hinausgewölbt 
wird, wenn die Punkte Bj B^ hinausgewölbt werden. Diese Muskelbewe- 
gung wird entsprechend ihrer äußerst lokalen Art durch kleinste Muskel- 
komplexe bewirkt. 

Die Muskeleinstellung des „großen" Tons endlich — vierte Muskel- 
bewegung — , bei jeder Art der Tongebung gleichermaßen auszuführen und 
ebenso mit Temperamenttönen wie primitiven Tongebungen verbindbar, 
wird durch eine Muskeltätigkeit bewirkt, die vom gleichen Prinzip be- 
herrscht ist wie die Grundbewegung des ersten Typus. 

Es leuchtet ohne weiteres ein, daß die den Typus bestimmende 
Muskeltätigkeit von ungleich ausgedehnteren Muskelpartien ausgeht, als die 
zweite, dritte oder gar die fünfte Muskelbewegung. Der Grund bewegung 
sind also die anderen Muskelbewegungen untergeordnet. Gleichwohl be- 
sitzen die untergeordneten Bewegungen eine hervorragende Bedeutung. 
Denn ihre Vornahme bedeutet erst das Stattfinden der vollständigen Aus- 
drucksbewegung für eine Gemütsbewegung. Erst dann ist die hierbei er- 
zeugte Tongebung Ausdruckstongebung, Temperamenttongebung, Tem- 
peramentton im vollen Sinn. Auch äußeriich sind die typusbedingenden 
Muskelbewegungen und -Einstellungen vornehmlich bemerkbar. 

Die drei Typen der Abdominal-, Thorakal- und Deszendenzhaltung 
können wir im täglichen Leben allenthalben beobachten. 

1. Es gibt Menschen, deren Nervensystem derart beschaffen ist, daß 
sie stets nicht nur die ihrem Temperament zugehörige Muskeleinstellung 
beibehalten, sondern auch die der jeweils vorhandenen Unterart der Gemüts- 
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bewegungen zugehörige Muskeleinstellung, annehmen. Es gibt z. B. Menschen 
des deutschen Typus der Körperhaltung, die, wenn sie warme Gemüts- 
bewegungen fühlen, die zugehörige Muskeleinstellung (Hereinziehen der 
Punkte Bi Bg) annehmen; sowie aber die Temperatur ihrer Gemütsbewe- 
gungen fällt und diese zu kalten werden, nehmen sie die Ausdrucks- 
bewegung der kalten Gemütsbewegungen an (Hereinziehen der Punkte 
Ai Ag). Ebenso nehmen sie die Ausdrucksbewegungen des Dramatischen, 
der tiefen Gemütsbewegungen, der komplizierten (zugleich tiefen und 
schweren, u. s. w.) an, wenn sie diese zu fühlen beginnen. 

2. Andrerseits gibt es Menschen, die nur die ihrem Temperament 
zugehörige Muskelbewegung annehmen und beibehalten, im übrigen aber 
bei Änderung ihrer Gemütsbewegungen aus warmen in kalte die Ausdrucks- 
bewegungen der warmen beibehalten, oder erst nach einiger Zeit die der 
kalten annehmen, bei dramatischen Gemütsbewegungen nicht die dra- 
matische Muskeleinstellung vornehmen u. s. w. 

3. Eine dritte Klasse von Menschen behält wie die vorige die ihrem 
Temperament zugehörige Muskeleinstellung bei, nimmt aber überhaupt 
keine der untergeordneten Muskelbewegungen vor, mögen sie nun warme 
oder kalte, schwere, dramatische, tiefe Gemütsbewegungen fühlen. Es sind 
das diejenigen, deren Tongebung primitiv ist. Zumeist wird bei ihnen die 
Grundbewegung in übertreibender Weise vorgenommen und überdies durch 
Nebenbewegungen, die keine Ausdrucksbewegungen sind^ kompliziert. 

4. Eine vierte Klasse endlich nimmt nicht einmal die ihrem Tem- 
peramenttypus zugehörige Grundmuskeleinstellung an, sondern die eines 
andern Typus, dessen Gemütsbewegungen sie bei ihrer Anlage gar nie 
als eigene fühlen können. 

Die Gründe für diese merkwürdigen Verschiedenheiten ergeben sich 
aus dem eigentümlichen — oben bereits behandelten — Verhältnis zwischen 
Gemütsbewegung und Ausdrucksbewegung. Es besteht keine absolute i) 
Notwendigkeit, daß, wer eine Gemütsbewegung fühlt, auch ihre Ausdrucks- 
bewegung vornehme und beibehalte. Wer Trauer fühlt, braucht nicht not- 
wendig die Gebärde der Trauer anzunehmen, wer warme lyrische leichte 
Gemütsbewegungen deutschen Typus* fühlt, braucht nicht die ihnen zu- 
gehörigen Muskelbewegungen vorzunehmen. 

Wenn nun tatsächlich bei einem Menschen mit seinen Gemütsbewe- 
gungen auch immer die zugehörigen Ausdrucksbewegungen parallel gehen, 
so liegt der Grund hierfür in einer besonders leichten Erregbarkeit der 
motorischen Nerven, die zu den in Betracht kommenden Muskeln gehören, 
bei gleichzeitigem Unterbleiben aller hemmenden Momente. Solchen 
hemmenden Einfluß übt z.B. der bewußte Wille aus, eine nicht zugehörige 

') Külpe, Grundriß der Psychologie» S. 4: »Diese Abhängigkeitsbeziehung als eine 
kausale zu bezeichnen, hat man keinen Anlaß in den Tatsachen" u. s. w. Darwin, Der 
Ausdruck der Gemütsbewegungen, S. 28. 

6* 
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Muskeleinstellung vorzunehmen. Dieser Wille hemmt die Tätigkeit derjenigen 
motorischen Nerven, die die Ausdrucksbewegung bewirken könnten. Dieser 
Wille wird z. B. durch den Gesanglehrer dem Schüler anerzogen, wenn er 
ihm vorschreibt, er solle immer, wenn er singe und spreche, den Unterleib 
vorgedrängt halten, er solle immer „mit dem Bauch atmen** u. s. w. Die 
militärische Ausbildung auf Grund des deutschen Exerzierreglements kann 
zum Anlaß werden, daß einem Angehörigen des ersten Temperamentstypus 
die Haltung des deutschen Typus, auf deren Annahme die Vorschriften 
abzielen, anstatt seiner Abdominalhaltung also die Thorakalhaltung an- 
gewöhnt wird. Das Tragen von Korsetts kann zur Aufgabe der einen 
Haltung und zur Annahme einer anderen nötigen u. s. w. 

In dieser Weise stellt sich das Verhältnis zwischen Körperhaltung und 
Gemüt im täglichen Leben dar. 

Ein neues Moment tritt hinzu, wenn ein Werk der Ton- oder Rede- 
kunst wiedergegeben werden soll. Eine ganze Reihe von Möglichkeiten 
besteht dann: 

I. Der Wiedergebende hat die Körperhaltung (Rumpfmuskeleinstellung), 
die seinen Gemütsbewegungen zugehörig ist, und das wiederzugebende 
Werk drückt Gemütsbewegungen gleicher Art aus. 

II. Der Wiedergebende hat nur die erste (Grund-) Muskelbewegung 
vorgenommen, die seinen Gemütsbewegungen und den im Werke aus- 
gedrückten Gemütsbewegungen zugehörig ist. (Primitive Haltung und Ton- 
gebung.) 

III. Der Wiedergebende gehört seelisch einem andern Typus an als 
die im Werke ausgedrückten Gemütsbewegungen und nimmt die seinen 
Gemütsbewegungen zugehörige Muskeleinstellung — im vollen Umfang 
oder doch wenigstens der Grundbewegung nach — an. 

IV. Gleicher Fall wie bei III, nur daß er nicht die seinem Typus 
des Gemüts, sondern die dem Typus (nebst Unterart) der im Werk aus- 
gedrückten Gemütsbewegungen zugehörige Muskeleinstellung — im vollen 
Umfang oder teilweise — annimmt. 

V. Er nimmt eine Muskeleinstellung an, die weder dem Typus seiner 
Gemütsbewegungen noch den im Werke ausgedrückten zugehörig ist. 

Das sind die Hauptfälle, die möglich sind. Sie bedeuten zugleich 
eine ganze Skala der Güte der Wiedergabe, von der schlechten in künst- 
lerischer und stimmhygienischer Beziehung bis zur erreichbar besten. 

Die beste ^^^ledergabe ist im Falle I und IV möglich: der Wieder- 
gebende fühlt gleiche Gemütsbewegungen (als eigene), wie sie im Werke 
ausgedrückt sind und nimmt die Ausdruckshaltung an. Oder er hat zwar 
nicht die gleichen (als eigene gefühlten) Gemütsbewegungen, die im Werk 
ausgedrückt sind, nimmt aber wenigstens die diesen zugehörige 
Haltung an und bemüht sich, diese Gemütsbewegungen als 
fremde nachzufühlen. 
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§ 23. Temperament und Körperbau 

Verschiedene Umstände führen zu der Vermutung, daß ursprünglich 
nicht bloß die oben behandelte Rumpf muskeleinstellung, sondern der Bau 
des menschlichen Körpers je nach der Gemütsanlage verschieden war, daß 
aber diese noch heute bemerkbaren Verschiedenheiten des Körperbaus in 
Anbetracht der sie bunt zusammenwürfelnden Vererbung bei der statt- 
gefundenen Vermischung der Temperamentträger und der Beeinflussung 
durch die Lebensweise (Tätigkeit, Beruf u. s. w.) keinen sicheren Anhalts- 
punkt für die Zuweisung zu einem Temperamenttypus mehr bieten. 
Das Einzigzuverlässige, das geblieben ist, ist das Ausdrucksverhältnis 
von Rumpfmuskeleinstellung und Gemütsanlage. Also nicht einmal die 
wirklich vorhandene Rumpfrauskeleinstellung läßt einen sicheren Schluß zu, 
sondern lediglich die Feststellung der Ausdruckstongebung und -Haltung 
für die Werke einer Person. Der Nachkomme aus einer Verbindung 
zwischen einer Person mit dem Körperbau und Temperament des ersten 
und einer Person mit dem Bau und Temperament des zweiten Typus z. B. 
bekam Körperbaueigentümlichkeiten des ersten und zweiten Typus mit, 
seine Gemütsanlage aber, die zwar auch ein Mischergebnis, die Komponente 
des Temperaments ersten und des Temperaments zweiten Typus' war, blieb 
entweder dem ersten oder dem zweiten Temperamenttypus zuweisbar, je 
nach dem Oberwiegen des väterlichen oder mütterlichen Temperaments. 
Die Schwäche (Milde) des Fühlens war den Eltern ohnehin gemeinsam, 
es handelte sich nur darum, ob die Neigung zu hoher Wärme oder die 
Neigung zu geringer Wärme auf den Nachkommen überging. Die Ver- 
bindung von Personen mit Bau und Temperament des ersten und dritten 
Typus, die dem Nachkommen Körperbaueigentümlichkeiten des ersten und 
des dritten bringen konnte, gab ihm ein Temperament mit, das je nach 
dem Überwiegen der Wärme und Schwäche, die beide als Einheit das 
Temperament des ersten Typus bilden, oder der Kälte und zugleich der 
Stärke des dritten, dem ersten oder dem dritten Typus zuzuweisen ist. 

Analoges gilt für die Verbindung von Personen zweiten und dritten 
Typus*. 

Die Untersuchung des Zusammenhangs zwischen Bau des Körpers 
und Temperament hat bisher — auch hier muß die Fortsetzung der Unter- 
suchungen bei fortschreitender Vervollständigung des Materials eine Ver- 
vollständigung und erneute Bestätigung bringen — folgendes ergeben: 

I. Der erste — italienische — Typus des Temperaments ging ur- 
sprünglich Hand in Hand mit einem besonders in der unteren Hälfte 
(Unterieib) massiv und weit gebauten Rumpfe mit wenig geschwungener 
Rückenlinie, der auf gegenüber der Länge des Rumpfes kurzen stäm- 
migen Beinen ruht, gekrönt von einem breiten Kopf (?). Der Eindruck 

') Vgl. Langer, Anatomie der äußeren Formen, S. 34, 35, 224 ff. 
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der ganzen Person ist der des Stämmigen, Untersetzten, auch bei beträcht- 
licher Länge. 

Darauf deuten die häufig festzustellenden Körperbaueigentümlichkeiten 
derjenigen Personen hin, die zweifellos als Träger des ersten Typus des 
Temperaments und der zugehörigen Rumpfmuskeleinstellung zu gelten 
haben. 

So sind die Italiener, ohne daß entschieden werden soll, ob das Vor- 
herrschen des ersten Typus bei den heutigen Italienern auf eine — 
etruskische?^ — Urbevölkerung oder auf die Römer zurückzuführen ist, 
bekannt wegen des häufig bei ihnen beobachteten Verhältnisses zwischen 
Beinlänge und Rumpflänge und der damit zusammenhängenden Kürze 
und Schnelligkeit ihres Schrittes (Bersaglierischritt!): die Beinlänge ist im 
Verhältnis kürzer als die Rumpflänge. Die gleiche Beobachtung kann man 
in Südbayem nicht selten machen: gedrungene mit tonnenähnlichem Rumpf 
ausgestattete breitköpfige Gestalten mit dunklem Timbre und weichem 
Klang der Stimme (häufig mit quetschenden Beitönen und Pressen, einem 
Fehler, zu dem dieser Typus neigt, in der Absicht, die weiche und dunkle 
Fülle der Stimme zu prononzieren). (Vgl. den Münchner Dialekt) 

Desgleichen sind in Franken derartige Gestalten zu beobachteHj am 
Rhein (Nachwirkung der italienisch-römischen Ansiedlung oder Urbevöl- 
kerung?). 

Insbesondere weist Goethes Gestalt — Goethes Temperament ist un- 
zweifelhaft wie Mozarts dem ersten Typus zugehörig — unverkennbar 
Körperbaueigentümlichkeiten des ersten Typus auf (vgl. hierzu die den 
Münchner Neuest. Nachr., [1903 Dezember] entnommene unten angeführte 
gekürzte Stelle «): im Verhältnis zum langen gedrungenen Rumpf kurze 
Beine. Die Form seines Kopfes weist allerdings auf die Form des zweiten 
Typus — schlanker, hoher Kopf — hin, jedoch erklärt sich eben diese 
Paarung von Baueigentümlichkeiten des ersten und zweiten Typus aus 
der Abstammung: Vermischung des ersten und zweiten Typus, worauf 

*) Siehe Gustav Herbig, Zum heutigen Stand der etruskischen Frage (Beil. z. AUg. 
Ztg. Nr. 92 f.). 

') »Im Anschluß an einen Zeitungsartikel .Wie sah Goethe aus?" bringt die ,Wei- 
marische Zeitung' eine Anzahl interessanter Zuschriften, die die Tatsache bestätigen, dafi 
an Goethes Gestalt ein gewisses Mißverhältnis zwischen der oberen und der unteren 
Körperhälfte (der Unterkörper war verhältnismäßig zu kurz) bestanden hat. Daher sein 
ganz auffälliger Widerwille gegen den Frack, den er geradezu haßte. Dagegen kann man 
Goethe auf einer Bleistiftzeichnung von Riemer, dem langjährigen Freund und Haus- 
genossen des Dichters, sehen, wie dieser in zugeknöpftem Frack, den Zylinder auf dem 
Haupte, sich in den Straßen Weimars bewegt, anscheinend in lebhafter Unterhaltung. Auf 
diesem sehr charakteristisch gezeichneten Blatte fällt sofort die gedrungene Gestalt, das 
Überwiegen des Oberkörpers über die kräftigen, aber im Verhältnis zu kurzen Beine auf. 
Auch der Landschaftsmaler Friedrich Preller, der Altere, der Schöpfer der Odyssee-Bilder, 
der Goethe noch gekannt hat, hat wiederholt bestätigt, daß Goethe sitzend größer erschien 
als stehend, eben wegen der Kürze der untern Extremitäten.* 



§ 23. Temperament und Körperbau 87 

auch die bei Goethe — und Mozart — vorhandene Kälte der Gemüts- 
bewegungen innerhalb ihres zur Wärme neigenden Temperaments hin- 
deutet, die sie dem deutschen Typus reinster Art annähert, so wie die in 
Lohengrin, Meistersingern, Ring des Nibelungen, Parsifal ausgedrückte Kälte 
der Gemütsbewegungen diese Werke den Werken des deutschen Typus 
reinster Art annähert. 

Der im Verschwinden begriffene erste Typus, der in größeren Massen 
lediglich mehr in Italien und unter den Rumänen und Polen auftritt, tritt 
uns vereinzelt ebenso in Südbayem wie Franken, am Rhein (auch in 
Hannover) entgegen. (Vgl. Ranke, Der Mensch II, S. 9 bezügl. der Rumänen.) 

II. Der zweite, deutsche Typus zeichnet sich durch die Schlankheit 
der ganzen Figur, durch weiteren Bau der oberen (gegenüber der unteren) 
Rumpfhälfte, durch gegenüber der Rumpflänge verhältnismäßig lange Beine, 
durch schmale, hohe Kopfform (?), und wenig geschwungene Rückenlinie aus. 

Dies trifft auf die dem zweiten Typus in der Masse angehörigen 
Deutschen, Skandinavier zu. Bezüglich der Engländer wird zwar (Ranke, 
Der Mensch Bd. II S. 93 ff.) zum Teil Abweichendes behauptet, die Er- 
klärung aber nicht unschwer eben in der Mischung der Typen zu suchen 
sein (vgl. auch Heinrich Zimmer, Pankeltismus, Internationale Wochen- 
schrift I, S. 249 ff.). 

Ich erinnere an die Gestalten der diesem Typus angehörigen Dichter 
(Schiller u. s. w.), an die Gestalt Kaiser Wilhelms IL (Sang an Ägir, 
deutscher Typus!). Auch hier wird man aber Ausnahmen genug finden 
(Beethoven!). 

III. Der dritte, französische Typus steht in der Mitte zwischen den 
vorgenannten Typen. Weder sind hier die Beine gegenüber der Rumpf- 
länge auffallend kurz noch lang; weder ist die Körperformation ausgeprägt 
untersetzt, noch durchaus schlank wie beim deutschen Typus, noch ist 
der Kopf ausgesprochen breit, noch extrem lang; die Rückenlinie und 
Vorderseite ist geschwungen (natüriiche Einschnürung der Flanken, „Taille"). 
Die Gesamtgliederung ist harmonisch. (Vgl. hierher auch Langer, Ana- 
tomie der äußeren Formen, S. 35.) 

Hierher sind nach Gemüt und Melodien manche Völker zu zählen, 
deren Körperbau (vgl. Ranke a. a. O., Bd. II S. 96) Eigentümlichkeiten 
anderer Typen aufweist, so die Japaner z. B. Andererseits wissen wir aber, 
daß gerade die heutigen Japaner als ein Produkt verschiedenster Völker, ja 
Rassen zu betrachten sind. So finden wir denn bei ihnen Baumerkmale 
des ersten und dritten Typus (langer Rumpf, kurze Beine, feine Glieder), 
und es besteht somit Anlaß zu dem Schlüsse, daß auch hier — wie es 
sonst behauptet werden kann, z. B. bezüglich der Franzosen, Spanier, 
Russen, Slaven, Ungarn — der dritte Typus den ersten zwar überwältigt 
hat, innerhalb des dritten Typus sich aber die Wärme des ersten noch 
bemerkbar macht. Wenigstens ist die überwiegende Masse der russischen, 
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französischen u. s. w. Volks- und Kunstmusik im warmen Gemütsstil des 
dritten Typus gehalten. 

Noch einige Worte bezüglich der Haut- nnd Haarfarbe. Es wird 
zwar ein Hauptgewicht auf Haut- und Haarfarbe gelegt (vgl. auch die Unter- 
suchungen Woltmanns, s. a. Münchner Neueste Nachrichten 1907 Nr. 186 
Otto Hauser, Der physische Typus des Genies), allein die Färbung von 
Haar und Haut scheint mir ein unzuverlässiges Mittel der Untersuchung 
zu sein. 

Wenn Napoleon — seines roten Haares, der blauen Augen, des 
„marmorweißen Teints" wegen — , Spontini und Verdi als „reine Blonde* 
(letzterer allerdings „mit mischfärbigen Augen**), Berlioz, Bizet, Chopin, 
Gounod als „blond und lichtäugig**, Brückner, Bach, Händel, Gluck, 
Mozart, Richard Wagner, Liszt, Brahms als „reine Blonde" der germanischen 
Rasse lediglich um deswillen schon entscheidend zugewiesen werden wollen, 
so scheint das mir nicht gerechtfertigt. Napoleons mäßig hoher Wuchs, 
seine untersetzte Gestalt, die beispiellose Hitze seiner Gemütsbewegungen 
deuten viel mehr auf den ersten Typus der Haltung und des Temperaments 
oder doch auf die warme Unterart des dritten hin. Ganz sicher aber ist, 
daß Spontini seinem Temperament nach ebenso wie Berlioz, Bizet, Chopin, 
Gounod, Bach, Gluck, Wagner, Liszt dem dritten Typus angehören, Verdi 
dagegen mit Händel, Brückner dem ersten Typus, wie sich aus ihren 
Werken ergibt. Dagegen gehören ebenfalls nach ihren Werken Rousseau 
(schwarzhaarig, braunäugig, jedoch „frischgefärbt"), Mascagni, Leoncavallo 
(dunkelgefärbt), Goethe (braunhaarig, von dunklem Teint, jedoch „rein ger- 
manischen Gesichtszügen"), teilweise (Rousseau) dem dritten, teilweise 
(Mascagni, Leoncavallo, Goethe) dem ersten Typus, Beethoven (stämmige 
Figur, schwarze Augen und Haare, rotgesichtig) dem zweiten an. 

Schumann, Weber (braune Haare, aber blaue Augen), Haydn (blaue 
Augen, Haarfarbe ungewiß), Schubert (rötlichbraunes Haar, heller Teint) 
gehören mit Brahms, Hugo Wolf, Richard Strauß teilweise (Schumann, 
Weber, Brahms, Wolf, Strauß) dem zweiten, teilweise (Haydn, Schubert) 
dem ersten Typus des Temperaments an. Die Einteilung nach dem 
Temperament kommt also zu ganz andern Resultaten. Eine Zu- 
weisung lediglich nach Körperbau, Haut- und Haarfarbe wäre eine Zu- 
weisung einseitigster Art, denn sie zöge die seelischen, insbesondere die 
Gemütseigentümlichkeiten und die — hier dargestellte — Rumpfmuskel- 
einstellung nicht gebührend in Betracht. 

Wie trügerisch die Baueigentümlichkeiten, Haar- und Hautfarbe sind, 
dessen ist sich die Anthropologie mehr und mehr bewußt geworden (vgl. 
z. B. Ranke a. a. O. Bd. II S. 98, die Ausführungen über Gehirn- und Ge- 
sichtsschädelbildung Bd. II S. 264 ff.). 

Im übrigen ist noch zu betonen, daß unsre Typenlehre sich nur auf 
das Gefühlsleben, auf Gemütliches bezieht, es liegt uns durchaus ferne, 
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bezüglich der Verstandeseigenschaften der Rasse oder in charaktero- 
logischer Beziehung irgendwelche Behauptungen aufzustellen. Jedenfalls 
steht das eine fest, daß der erste wie der zweite und dritte Typus eine 
Reihe der ersten Ton- und Wortdichter aller Zeiten aufweist und daß in- 
soweit eine Inferiorität weder des einen noch des andern Typus behauptet 
werden kann. 

§24. GemfitsstlP) 

Die durch die Eigenart der ausgedrückten Gemütsbewegungen be- / 
dingte Eigenart der Aneinandeneihung der Töne oder Worte nennen wir 
Gemütsstil. 

Es scheidet also alles aus, was nicht Ausdruck von Gemütsbewegungen 
ist, mag es auch unter die Begriffe des künstlerischen Stils oder des Stils 
eines Dichters überhaupt gefaßt werden. 

1. Es scheiden aus alle die Eigentümlichkeiten der Aneinanderreihung 
von Tönen oder Worten, die ihr Vorhandensein nicht gefühlsmäßigen, 
sondern verstandesmäßigen Gründen verdanken. So, wenn der Ton- 
dichter absichtlich, um dem Sänger Gelegenheit zur Entfaltung seiner 
Tiefe oder Höhe zu geben, und nicht zum Ausdruck seiner Gemüts- 
bewegungen besonders hohe oder tiefe Töne einfügt. So, wenn der Ton- 
dichter, lediglich dem Beispiel vorhandener Werke folgend, besondere 
Rhythmen, fünfteilige, siebenteilige, eventuell dreizehnteilige einführt. Wenn 
der Dichter eine Versform, die bei einem andern wirklich Ausdruck des 
Gemüts war, nur der Form wegen übernimmt (Übernahme einer Vers- oder 
Strophenform). Überhaupt wenn ein Dichter den Gemütsstil eines andern 
nur deswegen übernimmt, weil er auch etwas in diesem Stil schreiben will, 
weil der oder jener Stil Mode geworden ist (Nachahmung des altitalienischen 
Gemütsstils durch Angehörige des zweiten und dritten Typus, Nachahmung 
des Richard Wagnerschen Gemütsstils durch Angehörige des zweiten 
Typus u. s. w.). Wenn ein Tondichter die orchestralen Ausdrucksmittel eines 
anderen, bei dem diese Ausdrucksmittel wirklich in Zusammenhang mit seinen 
Gemütsbewegungen standen (Richard Wagners, Johann Sebastian Bachs 
Voriiebe für Gebrauch von hell, metallisch klingenden Instrumenten, Blech- 
blasinstrumenten), einfach übernimmt, weil sie beliebte Ausdrucksmittel der 
neueren Musik geworden sind, 

2. Es scheiden ferner aus die Eigentümlichkeiten der Technik, sei es 
nun der Bühnenstücke oder der musikalischen Technik im weitesten Sinn. 
Es berührt den Gemütsstil nicht, ob ein Werk als Werk der reinen Vokal- 
musik, der reinen Instrumentalmusik, der Verbindung beider, als Chor- oder 
Solowerk, als Symphonie, Ouvertüre, symphonische Dichtung, Lied, Kantate, 
Oratorium, Singspiel, musikalisches Drama, Epos, Drama technisch an- 
gelegt ist, ob ein Musikstück oder ein Teil desselben Fuge, Kanon ist, 

*) Vgl. zu diesem Paragraphen Fichte, Psychologie, §§ 75, 344 ff. 



90 in. Die Gestaltung und Tragwote der neuen Lehre 

- Koloraturen und sonstige Verzierungen, die vielleicht der Geschmacks- 
richtung einer ganzen Zeitperiode entsprechen, enthält u. s. w. 

3. Es scheiden femer aus die Eigentümlichkeiten eines Werkes der 
-^ Ton- oder Redekunst, die für ihren künstlerischen Wert bestimmend 

sind, insoferne also nach ihnen ein Werk als künstlerisch wertvoller als ein 
anderes, ein Musikstück oder eine Stelle desselben als gewöhnlich, trivial 
bezeichnet wird. 

4. Es scheiden aus Eigentümlichkeiten der Aneinanderreihung der 
Töne, die durch den Sinn der untergelegten Worte, durch die in ihnen 
ausgedrückten Gedanken bedingt sind (Frage, Ausruf), bloße Lautmalereien, 
Nachahmung physikalischer Phänomene, Nachahmung des Straßenlärms, 
schreiender Kinder. 

Soweit ein Werk der Ton- oder Redekunst Gemütsbewegungen aus- 
drückt und demgemäß eine eigenartige Aneinanderreihung der Töne oder 
Worte vorhanden ist, drückt diese ebenso die speziellen Eigenschaften 
der Gemütsbewegungen — Trauer, Freude, Sehnsucht u.s.w. — , wie ihre 
allgemeinen Eigenschaften — Stärkegrad, Wärmegrad u. s. w. — aus. 

Es kann nun gewiß zum Gemütsstil eines Tondichters gehören, daß 
er mit Vorliebe gewisse spezielle Gemütsbewegungen (Heiterkeit, Frohsinn: 
Haydn, Mozart; Trauer, Kümmernis, Ernst: Spohr, Brückner, russische 
Volksmelodien u. s. w.) in seinen Werken ausdrückt, es mag weiterhin sehr 
interessant sein, die allgemeinen Gesetze zu untersuchen, nach denen sich 
in der Aneinanderreihung der Töne und Worte Freude, Trauer, also die 
speziellen Gemütseigenschaften äußern, hier aber beschäftigen uns vor allem 
die allgemeinen Eigenschaften der Gemütsbewegungen. 

Denn nur mit diesen letzteren steht die Rumpfmuskeleinstellung, die 
den Mittelpunkt unserer Ausführungen bildet, und die durch die Einstellung 
< bewirkte Tongebung der Stimme in einem Ausdrucksverhältnis. Die 
speziellen Gemütseigenschaften dagegen finden allein ihren Ausdruck 
in all dem, was nicht zur Tongebung gehört, also in den Beziehungen 
der Töne zueinander (Intervalle), dem Rhythmus, Tempo, der Zeitdauer des 
einzelnen Tones, der Stärke (Lautheit), der Artikulation, den Tongebungs- 
surrogaten, die durch das Ansatzrohr erzeugt werden. 

Hierdurch allein drückt sich auch jede Steigerung und jedes Nach- 
lassen der Gemütsbewegung aus, sofern nicht eine Änderung der all- 
gemeinen Eigenschaften hierdurch bedingt wird. Der letztere Fall tritt 
) aber selten genug ein. Denn jedes in sich abgeschlossene Werk 
hat von Anfang bis Ende den gleichen Gefühlsgehalt, drückt die 
nämlichen allgemeinen Eigenschaften von Gemütsbewegungen aus, wie 
sehr auch deren spezieller Charakter sich ändern mag (Trauer in Freude, 
Erwartung in Befriedigung); nur die dramatische Art der Gemüts- 
bewegungen kann mit lyrischen wechseln. Femer enthält — eine ganz 
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besondere Ausnahme — die Missa solemnis Beethovens abgegliederte Ab- 
schnitte (Tenorsolo und Quartett: et incarnatus est bis einschließlich virgine, 
femer das ganze Benedictus), die im Gegensatz zu dem umgebenden übrigen 
Werk Gemütsbewegungen anderer allgemeiner Art ausdrücken, nämlich 
untiefe, und die darum nicht in ausgeprägtem Ton zu singen sind. 
Die Erklärung für diese merkwürdige Tatsache wird mit in der Entstehungs- 
geschichte der Missa zu suchen sein. 

Die allgemeinen Eigenschaften der Gemütsbewegungen, denen die 
Rumpfmuskeleinstellung und die Tongebung als Ausdrucksmittel zugehörig 
sind, bedingen (wie die speziellen Eigenschaften) eine Eigenart der An- 
einandeneihung der Töne, diesich auf Rhythmus, Tempo, die Beziehungen 
der einzelnen Töne zueinander, d. h. die Melodieform, die Tonlinie ^ 
und die harmonische Vereinigung der Tonlinien *) erstreckt. Die Feststellung 
der Besonderheiten im einzelnen ist naturgemäß mit großen Schwierigkeiten 
verknüpft. Es müssen die Werke einer großen Zahl von Tondichtern und 
insbesondere die Volksweisen untersucht werden, und nur zu oft hält es 
schwer, da, wo die Probe auf die Tongebung und die Nachfühlung des 
Gefühlsgehalts mehrere Werke dem gleichen Typus und vielleicht der gleichen 
Unterart zuweisen, Merkmale des Gemütsstils im einzelnen festzustellen. 
Ich möchte darum die Meinung äußern, der Versuch einer das Wesen des 
Gemütsstils erschöpfenden Aufzählung von einzelnen Eigentümlichkeiten 
scheitert an der Unfähigkeit, sich aller dieser verstandesmäßig bewußt zu 
werden, so wie wir überhaupt der Einzelheiten unseres eigenen Gefühls- 
lebens oft nicht bewußt zu werden vermögen. Immerhin ist es noch leichter, 
Verschiedenheiten des Gemütsstils aus den Ton- und Wortfolgen heraus- 
zufühlen, als den Gemütsstil zu analysieren. 

Das Untersuchungsmittel ist für die Stimme natürlich nur die ein- 
zelne Tonlinie, im übrigen aber wird sich die Untersuchung auch auf 
die harmonisch verbundenen Tonlinien erstrecken. 

Worauf es dabei ankommt, sehen wir am besten, wenn wir gleich in 
die Besprechung der einzelnen Typen und ihrer Unterarten eintreten. 

Den Werken des ersten (italienischen) und des zweiten (deutschen) 
Typus ist eine gewisse Glätte des melodischen Flusses gemeinsam, 
verbunden mit gleichförmigen, fließenden Rhythmen, übersichtlicher 
Gliederung und Neigung zu gemäßigter Lautheit (Stärke). Der dritte Typus 
dagegen, in seiner reinsten Form, zeichnet sich durch die Gebrochen- 
heit der Tonlinien aus, durch übermäßige und andererseits wieder ver- 
minderte, kleinste Tonschritte und ungleichförmige Rhythmen (Fünfer-, 
Siebener-, Elferrhythmen), weniger ausgeprägte Gliederung („unendliche 



*) Vgl. Sievcrs, Über Sprachmelodisches (Rektoratsrede der Leipziger Universität 
1901) S. 78. 

«) Vgl. hierher Fichte a. a. O. §342 (.Tongebärde-). 
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Melodie") mit Neigung zu größerer Stärke (Lautheit). Die Werke des 
zweiten (deutschen) und des dritten (französischen) Typus haben gegen- 
über dem ersten (italienischen) Typus das langsamere Tempo gemeinsam, 
während der erste (italienische) Typus sich durch die Neigung zu raschem 
Tempo auszeichnet. 

Auch hier handelt es sich aber — so wie bei den für die Gemüts- 
I bewegungen durch die Anlage (Temperament) und die Unterart gezogenen 
Grenzen — um abgegrenzte Spielräume, innerhalb deren die größte 
Mannigfaltigkeit herrschen kann. Es ist nicht ausgeschlossen, daß ein 
Angehöriger des ersten (italienischen) Typus auch langsame und sehr 
langsame Tempi vorschreibt, wie auch, daß der Tondichter des deutschen 
(zweiten) Typus ungleichförmige Rhythmen verwendet. Es handelt sich 
auch hier stets um Verhältnisse, Beziehungen, um relative Begriffe, wie 
bei den allgemeinen Eigenschaften der Gemütsbewegungen. Im Ver- 
hältnis zum deutschen Typus ist der italienische wärmer. Im Verhältnis 
zu den Tempi der deutschen Tondichter sind die Tempi der italienischen 
rascher. Im Verhältnis zu den Tonlinien der Werke deutschen und 
italienischen Typus' die Tonlinien der Werke des französischen Typus 
sprunghaft, gebrochen. 

Weiterhin ist es sehr wohl möglich, daß sich der Angehörige des 
französischen Typus z. B. Eigentümlichkeiten des Gemütsstils italienischen 
Typus' aneignet, ohne daß aber der Gefühlsgehalt und der diesem 
entsprechende Gemütsstil seiner Werke sich im wesentlichen änderte. 
Ja, man kann sogar behaupten, daß die Gemütsstileigentümlichkeiten der 
•^Werke derjenigen Tondichter, die für eine Zeit bahnbrechend gewesen 
-- sind, die den Mittelpunkt des musikalischen Lebens gebildet haben, 
mit allen sonstigen Eigentümlichkeiten jener Werke technischer und künst- 
lerischer Art stets nachgeahmt werden, ohne daß aber, wenn der 
Gemütstypus der Nachahmer ein anderer ist, der Gemütsstil 
ihrer Werke seinem Wesen nach der des Nachgeahmten würde. 

Nur dann gilt eine Ausnahme, wenn ein Tondichter notengetreu 
oder fast notengetreu eine Melodie anderen Typus' in sein Werk über- 
nimmt. So ist Schumanns Lied Die beiden Grenadiere in der Tongebung 
des dritten Typus (des französischen) zu singen, weil er die diesem Typus 
angehörige Marseillaise übernahm, zum Teil notengetreu, zum Teil variiert 
Die sonstigen Werke Schumanns gehören dagegen dem zweiten (deutschen) 
Typus an. Ein gleichfalls hierher gehöriges Beispiel bietet Cornelius' Barbier 
von Bagdad, in dem der Muezzinruf in französischer Tongebung zu singen 
ist, während alles andere für italienische Tongebung geschrieben ist 
Cornelius hat da offenbar eine türkische oder neugriechische, überhaupt 
eine Melodie des dritten Typus notengetreu oder fast notengetreu über- 
nommen. (Vergl. später!) Lortzing hat in der Oper Zar und Zimmer- 
mann, die sonst wie alle seine Werke dem deutschen Typus angehört, ein 
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dem dritten Typus angehöriges russisches Lied als „Brautlied" notengetreu 
übernommen. 

Anders aber in dem Regelfall, wo keine notengetreue oder fast noten- 
getreue Übernahme stattfindet. Der Gemütsstil der Werke, z. B. die in 
Italien entstanden, wurde allenthalben in seinen Eigentümlichkeiten nach- 
geahmt. Gluck gehört dem französischen Typus an, wenn schon er Eigen- 
tümlichkeiten des italienischen Gemütsstils aufweist, sein Gemütsstil ist dem 
Wesen nach dennoch der des dritten Typus. Ebenso sind andere An- 
gehörige des französischen Typus, wie Meyerbeer, Mehul, Auber, Boieldieu, 
Halevy, Cherubini, Rossini, Gounod, und deutsche Tondichter, wie Bach, 
soweit sie nicht wie Händel dem italienischen Typus angehören, mehr oder 
weniger durch den Gemütsstil der dem ersten Typus angehörigen Italiener 
beeinflußt Desgleichen hat der Gemütsstil des italienischen Typus Ton- 
dichter des deutschen Typus — von Mozart, Haydn, Schubert, die an sich 
dem italienischen Typus angehören, abgesehen — beeinflußt, so den Beet- 
hoven seines frühesten Schaffens. 

Man kann sogar, was die Kunstmusik betrifft, behaupten, daß der 
Gemütsstil des dritten Typus in reiner Form, ohne durch Eigentümlich- 
keiten des ersten und zweiten (italienischen und deutschen) Gemütsstils 
beeinflußt zu sein, erst mit Beriioz, Liszt, Richard Wagner aufgetreten ist 
und sich von dem Gemütsstil des ersten und des zweiten Typus emanzi- 
pierte. Und weiterhin, daß es ebensosehr die Einführung neuer Kunst- 
formen, Neuerungen des künstlerischen Stils waren, die die Aufnahme dieser 
Musik des dritten Typus in deutschen Landen auf Hindemisse stoßen ließ 
und noch läßt, wie ihr Gefühlsgehalt und Gemütsstil, die anderer Art sind, 
als der Gemütstypus der großen Zahl der das deutsche Sprachgebiet 
Bewohnenden. Diese gehören dem zweiten Typus an und sind vor die 
Notwendigkeit gestellt, beim Nachfühlen jener Werke Werke eines andern, 
fremden, des dritten Typus nachzufühlen. Die Werke des eigenen Typus 
fühlt jeder aber leichter nach, als die Werke des fremden, ein innerer 
Widerstand macht sich geltend: der kühler Fühlende fühlt sich von den 
Werken wärmeren Gemütsgehalts als zu heißen abgestoßen, der wärmer 
Fühlende von den Werken kälteren Gemütsgehalts als zu kalten, der stärker 
Fühlende von den Werken milderen (schwächeren) Gemütsgehalts als zu 
schwachen, schwächlichen, der milder (schwächer) Fühlende von den 
Werken stärkeren Gemütsgehalts als zu starken, rohen, gewalttätigen. Letz- 
teres gilt für den Angehörigen des zweiten (deutschen) Typus gegenüber 
dem Tondichter des dritten Typus, so Beriioz, Uszt, Richard Wagner, 
deren Werke jene Merkmale des Gemütsstils dritten Typus' tragen. (Sieg- 
fried Wagner hat dagegen den ausgesprochenen Gemütsstil des zweiten 
(deutschen) Typus und unterscheidet sich hierin grundsätzlich von seinem Vater. 
«Bemerkenswert scheint mir der spezifisch deutsche Charakter der Siegfried 
Wagnerschen Musik.« So Batka über Herzog Wildfang [Kunstwart Bd.l4 S.49].) 
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\ Die bei der Instrumentalmusik dritten Typus' besonders zutag tretende 

Neigung zu lauten (starken) Klängen, zu geräuschvoller Musik, kann zu 
einem besonderen Grund der Abneigung bei Angehörigen des ersten und 
zweiten Typus werden. Wo eine Abneigung gegen die Musik Richard 
Wagners oder Liszts besteht, weil sie „zu geräuschvoll" sei, da kann man 
nicht selten bereits auf das Vorhandensein eines fremden Gemütstypus, des 
ersten oder zweiten (italienischen, deutschen) Typus schließen. 

Andererseits ist auch bei dem anfänglich Widerstrebenden eine all- 
mähliche Gefühlsanpassung, eine Ausschaltung jenes Widerstandes 
möglich. Beim öfteren Hören der Musik des fremden Gemütsstils bildet 
sich die Fähigkeit des Nachfühlens aus. (Es kommt auch in Betracht, ob 
man mit dem Wunsch nachzufühlen, oder gleich mit vorgefaßter Meinung, 
mit innerem Widerstreben an ein Werk herantritt.) Dieser seelische Vor- 
gang hat in Ansehung der Musik des dritten Typus im Gebiet des deutschen 
Typus allenthalben schon längst begonnen und schreitet fort und fort. 

Auch hinsichtlich des Gemütsstils des dritten Typus ist das Ereignis 
eingetreten, das beim italienischen Gemütsstil eintrat. Er wird nach- 
geahmt. Die Tondichter des deutschen und italienischen Gemütsstils, 
Tondichter, deren Werke erfüllt sind mit dem Gemütsgehalt des deutschen 
und italienischen Typus, sind beeinflußt vom Gemütsstil Liszt's, Richard 
Wagners, Berlioz'. Diese Beobachtung machen wir an gewissen Werken 
Verdis (italienischer Typus), an den Werken Brückners (ebenfalls italie- 
nischer Typus), an den Werken Richard Strauß' (deutscher Typus) und 
andern Tondichtern des deutschen Typus, so Pfitzner, Schillings, Wolf, Reger. 

Übrigens hat gerade Wolf über den seelischen Einfluß der Werke des 
dritten Typus auf den Angehörigen des zweiten, des milder (schwächer) 
Fühlenden sich geäußert, als er in den letzten Sonaten Beethovens — 
dessen Typus Wolf angehört — „zu schwelgen begann", einem Bericht 
Richard Batkas in den Propyläen (1904 Nr. 49) zufolge: „Nach der be- 
rauschenden Narkose Wagnerscher Kunst**, schreibt er an Emil Kaufmann, 
„dünkt mich Beethovensche Musik wie Himmelsäther und Waldesluft. Jene 
benimmt mir den Atem und schmettert mich zu Boden, diese aber er- 
weitert die Lungen und befreit den Geist und macht einen förmlich zum 
guten Menschen, wie die Wagnersche Kunst in ihrer Überfülle einen zum 
Wurm degradiert. Deshalb aber dürfen Sie nicht annehmen, daß ich plötz- 
lich unter die Anti-Wagnerianer gegangen, wogegen ich mich allerdings 
ernstlich zu verwahren hätte, wäre es auch nur, um meine eigene künst- 
lerische Existenz zu rechtfertigen. Wagner ist und bleibt doch der Ober- 
gott, wenn er auch seinen Anbetern vielleicht mehr Furcht oder wenn Sie 
wollen Ehrfurcht als Liebe einflößt.** 

Daß die Nachahmung fremder Gemütsstileigentümlichkeiten einen 
Zwiespalt im Ausdruck mit sich bringt, ist nach den obigen Ausführungen 
ohne weiteres klar: die Reinheit des Gemütsstils wird — vom Kunststil ab- 
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gesehen — beeinträchtigt. Dies kann sogar unter Umständen eine Erschwerung 
der Wiedergabe mit Rücksicht auf die Ausdrucksmuskeleinstellung bedeuten. 
Die Gemütsstilgesetze an einzelnen kurzen Beispielen zu zeigen, 
hat sicherlich etwas Mißliches, da die Auswahl gegenüber der Masse von 
Werken, die für die Aufstellung dieser Gesetze bestimmend war, zufällig 
und absichtlich erscheinen könnte. Ich verweise darum nur nebenbei auf 
die oben abgedruckten Beispiele und überlasse es dem Leser, die Werke 
nach der oben erfolgten Zuteilung zu den Typen und ihren Unterarten auf 
den Gemütsstil selbst nachzuprüfen, unter Berücksichtigung des Gesamt- 
eindrucks, nicht bloÖ des Eindrucks, den Fragmente machen. 

Der Gemütsstil jedes Typus existiert in Unterarten: jeder Art der 
Tongebung innerhalb des Typus, jeder Unterart der Gemütsbewegungen 
entspricht eine Unterart des Gemütsstils. 

Zunächst kommen die Unterart der warmen Gemütsbewegungen und 
die Unterart der kalten in Betracht. Der Gegensatz zwischen beiden 
drückt sich vorzüglich in der Tonlinienführung in eigentümlicher Weise aus: 
drückt ein Werk warme Gemütsbewegungen aus, so wird die tiefere Lage 
der in Betracht kommenden Skala (Alt-, Tenor-, Baß-, Sopranskala) vor der 
höheren und höchsten bevorzugt. Der Gemütsstil der kalten Gemüts- 
bewegungen bevorzugt hingegen die höhere und höchste Lage (Gravitation 
des Ausdrucks, Gravitation im psychologischen Sinn). „Bevorzugt", 
d. h. natürlich gebraucht der Tondichter die ganze Skala der Töne als 
Ausdrucksmittel, er verlegt Akzente beim warmen Gemütsstil auch nach 
der Höhe, beim kalten auch nach der Tiefe, aber regelmäßig verlegt er 
sie dort nach der Tiefe, hier nach der Höhe. Die „Heimat" der Tonlinie 
ist beim warmen Gemütsstil die tiefere Tonlage, beim kälteren die höhere. 
Wohl verläßt sie diese Heimat des öfteren, aber sie kehrt immer wieder 
zurück. Die Tonlinie gravitiert dort nach der tieferen Lage, hier nach der 
höheren. In Zusammenhang damit steht, daß die bei kalter Tongebung 
in der höheren Lage, bei der warmen in der tieferen Lage runde Form 
der Tongebung fähiger als die breite Form ist, sich in jeder Beziehung 
steigern zu lassen, Träger des Akzents, der Betonung zu sein. 

Freilich finden sich auch hier die Ausnahmen, die wir schon oben 
»bei den Gemütsstilarten der Typen behandelten: Beeinflussung durch anders 
Geartete bewirkt eine Beeinträchtigung der Stilreinheit, die für die Wieder- 
gabe eine Erschwerung bedeuten kann. 

In ausgesprochener Weise tritt uns die Bevorzugung der höheren und 
höchsten Tonlage, die regelmäßige Akzentverlegung nach der Höhe ent- 
gegen bei den Werken Mozarts, Schuberts, Bellinis Norma, Verdis Werken, 
Beethovens 9. Symphonie, Missa solemnis, Fidelio, u. a. 

Besonders instruktiv sind die Werke eines und desselben Komponisten, 
der bald ein Werk für warmen Ton, dann wieder ein anderes für kalten 
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schrieb. Man vergleiche in dieser Hinsicht den kalten Gemütsstil von Händeis 
Messias, Theodora, Almira, Acis und Galathea, Alexanderfest, Cäcilien- 
ode mit dem warmen Gemütsstil von Samson, Josua, Judas Makkabäus, 
Israel in Ägypten, Saul, Salomo, Belsazar, Dettinger Te deum. Femer 
Beethovens Fidelio, Missa solemnis, Arie Ah perfido (für kalten aus- 
geprägten kleinen Ton deutschen Typus'), Q.Symphonie, Lied: Die Himmel 
rühmen (für kalten [nicht ausgeprägten] großen Ton) mit den Liedern: 
Es war einmal ein König, Sehnsucht, Mit einem gemalten Band, Der 
Kuß, mit den Liedern aus Egmont (für warmen kleinen deutschen Ton), 
Adelaide, An die ferne Geliebte, Andenken, Trocknet nicht, Bußlied (für 
warmen großen [nicht ausgeprägten] Ton). 

Ferner Webers Freischütz, Silvana (für kalten kleinen ausgeprägten 
deutschen Ton) einerseits mit Oberon (für warmen ausgeprägten kleinen 
Ton), Euryanthe (für warmen großen [nicht ausgeprägten] Ton). 

Man vergleiche ferner in dieser Beziehung die Werke Schumanns, 
Kreutzers, Flotows, Plüddemanns. 

Bezüglich des dritten Typus vergleiche man Richard Wagners Werke 
für kalten Gemütsstil: Lohengrin, Der Ring des Nibelungen, Parsifal (für 
großen ausgeprägten Ton), Meistersinger, Liebesmahl der Apostel, Das 
Liebesverbot (für kleinen, ausgeprägten Ton) mit den Werken des warmen 
Gemütsstils: Rienzi, Der fliegende Holländer, Wiegenlied, Der Tannenbaum, 
An Rose, Erwartung (für kleinen ausgeprägten Ton), Tannhäuser, Tristan 
und Isolde, Fünf Gedichte für eine Frauenstimme (für großen aus- 
geprägten Ton). 

Der Stil der seh wer beweglichen und der Stil der leicht beweglichen 
Gemütsbewegungen, kurz der schwere Gemütsstil und der leichte Ge- 
mütsstil unterscheiden sich nach Umfang der Skala wie Tempo und Ton- 
lage. Der schwere Stil neigt zu langsameren, breiten Tempi, der leichte 
zu raschen — das letztere ist am augenfälligsten beim italienischen Typus, 
der an sich zu schnellen Tempi neigt, vgl. Mozart, Verdi — , der schwere 
Stil bevorzugt eine etwas tiefere Tonlage als der leichte, jeweils innerhalb 
des Rahmens des warmen und kalten Gemütsstils. Man vergleiche hierzu 
insbesondere Meistersinger als Werk des leichten Gemütsstils und den 
Ring des Nibelungen als Werkgesamtheit des schweren Gemütsstils und 
überzeuge sich von diesen Merkmalen des leichten Gemütsstils, da man 
vielleicht gerade bezüglich der Meistersinger dazu verführt werden könnte 
(bei Hereinziehen des künstlerischen Stils, der großzügigen Anlage, der 
hohen Ideen des Werks), es als Werk des schweren Gemütsstils an- 
zusprechen. — Endlich verwendet der schwere Gemütsstil, wenn er hohe 
Töne verwendet, regelmäßig nicht derart hohe wie der leichte. Man ver- 
gleiche auch hierher Meistersinger. Femer Fidelio, Missa solemnis 
von Beethoven, Zauberflöte, überhaupt Mozarts, Haydns, Bachs, 
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Meyerbeers, Rossinis Werke. In den Werken Mozarts, in Beethovens 
Missa solemnis, Fidelio herrscht eine ganz besondere Bevorzugung der 
hohen Stimmlage, weil hier der leichte Gemütsstil mit dem kalten 
vereinigt ist. Der Grund für die bekannte und bei den Sängern ge- ! 
fürchtete hohe Lage der Partien dieser Werke ist also ein psychischer. 
Hier wie sonst, wenn es sich um den Gemütsstil handelt, zeigt die 
schließlich allein maßgebende Probe auf die Tongebung, daß es 
technisch unmöglich ist, mit befriedigender künstlerischer Wirkung 
diese Werke in großer Tongebung, in der Tongebung des schweren 
Gemütsstils wiederzugeben. Das hat ja auch die Praxis schon hundert- 
fältig gezeigt, ohne daß man aber bisher die Erklärung und die Lö- 
sung des Rätsels wußte: alle diejenigen Künstler, die an der Tongebung ^ 
des schweren Gemütsstils unverändert festhalten, können die Werke 
des leichten Gemütsstils nicht derart befriedigend wiedergeben, wie die 
Werke des ihnen „liegenden** schweren Gemütsstils, nicht selten bedeutet 
die Wiedergabe sogar ein mehr oder minder starkes Mißlingen. Sie 
sind gezwungen, zu transponieren, zu „punktieren**, d.h. hohe Töne 
einfach durch tiefere zu ersetzen. Trotz der stärksten Anstrengung 
und der exaktesten Ausführung der ihnen eben gewohnten Muskelein- \ 
Stellung des schweren Gemtitsstils, will der zu voluminöse Ton nicht 
tragen, er bleibt gewissermaßen stecken, der Sänger verschleppt das 
Tempo, er kämpft gegen das Orchester, der Atem geht ihm immer zu 
früh aus, er muß womöglich mitten im Stück abbrechen. So erging 
es Heinrich Vogl, der stets den primitiven Ton des schweren Stils 
(des ersten, italienischen Typus) sang, bei der Wiedergabe der Partie 
des Arnold in Rossinis Teil, ähnlich in den Werken Meyerbeers. Die 
gleichen Sjonptome stärkeren oder geringeren Grades erkennt der Hörer, 
wenn Knote, Bauberger, Feinhals, Sieglitz mit der Tongebung 
des schweren Stils in Werken des leichten Gemütsstils singen. So 
Feinhals in Strauß' Feuersnot und Salome, als Helling in Marschners 
Hans Helling, so Sieglitz in Waffenschmied, in Aida, so Bauberger 
in Aida, Knote in Salome, Preuse-Matzenauer in Hoffmanns Er- 
zählungen u. s. w. 

Wer die Wiedergabe von Werken des leichten Gemütsstils in der 
Tongebung des schweren nicht mißbilligt, dem fehlt es eben, sei er Künstler 
oder Hörer, an der Fähigkeit, den Gemütsstil herauszufühlen, sei es nun, 
daß sein Geschmack so verbildet, oder daß sein Gefühlsvermögen über- 
haupt wenig ausgebildet ist, oder es bestimmen ihn Gründe andrer Art, 
gerade den „großen** Ton zu bevorzugen. Diese Gründe haben allerdings 
mit Stilgefühl und Kunst nichts zu tun. 

Was den Gemütsstil der dramatischen und den der lyrischen, 
femer den der tiefen und den der untiefen Gemütsbewegungen betrifft, 
so begnüge ich mich, auf die oben angeführten Werke dieser Stilarten zu 
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verweisen und überlasse der Nachprüfung des Lesers, die Verschieden- 
artigkeit herauszufühlen. 

§ 25. Einzelne Dichter als Beispiele fflr den Qemfltsstll. 

Die allgemeinen Ausführungen über Gemütsanlage, Gemütsbewegungen, 
Gemütsstil der Werke sollen noch durch einzelne Beispiele nähergebracht 
werden. 

Wir fassen zunächst Goethe, Mozart, Schiller, Beethoven ins 
Auge. Vorausgeschickt sei unsem eignen Ausführungen eine Charakteri- 
sierung des Verhältnisses Mozart — Goethe — Schiller, die, soweit wir sie auf 
das Gefühlsmäßige, das uns — nicht das Rein-Künstierische, Sittiiche, 
Charakterologische — allein beschäftigt, beziehen dürfen, ein Beleg dafür 
ist, daß die Bedeutung des Seelisch-Gemütlichen in der Ton- und Rede- 
kunst längst geahnt und die Ausdruckssymptome des Gemüts längst be- 
achtet, aber nie klar als solche vom Künstierischen, Verstandesmäßigen, 
Charakterologischen geschieden wurden. 

„Neben die beiden Größten in der deutschen Dichtung tritt ihr Zeit- 
genosse Mozart, in dem sich die gleichen Tendenzen und Formen einer 
klassischen Kunst betätigen; verbindet ihn mit Goethe das lyrische Aus- 
strömenlassen eines harmonischen Sinnes, so stellt er sich neben Schiller 

als das große dramatische Genie. Doch was Mozart und Schiller 

vor allem miteinander verband, war die Plastik des Gestaltens und die 
fortstürmende Leidenschaftiichkeit der Handlung. Wie Schiller in seinen 
Versen alles in Aktion umsetzt und doch stets das Pathos seiner Persön- 
lichkeit anklingen läßt, so erregt Mozart in seinem Orchester ein unend- 
liches Leben, eine Fülle reichsten Ausdrucks. Wenn auch ihr Wesen noch 
so verschieden ist, neben Schiller, dem größten Dramatiker der deutschen 
Dichtung, steht Mozart, der große Dramatiker der deutschen Oper. 

Um vieles näher verwandt ist Goethe dem großen Tonschöpfer ge- 
wesen, und er hat auch sein ganzes Leben hindurch diese Gemeinschaft 
erkannt und bekundet. All unsre Verehrung und unser Verständnis für 
Mozart geht auf Goethe zurück, der zuerst eine reine Würdigung seines 
Genies gegeben." ») 

Wie wir wissen, gehören Goethe und Mozart dem ersten, Beethoven 
und Schiller dem zweiten Typus an. Was also Goethe und Mozart seelisch- 
gemütiich einigt, ist die Gleichheit ihrer Gemütsanlage nach Wärme und 
Stärke; dazu kommt noch eine weitere Gleichheit der Unterarten innerhalb 
der Grenzen der Anlage: nicht nur besitzen beide die Gemütsmilde und 
die Neigung zu höherer Wärme (thermasthenische Gemütsbewegungen), 
sie haben auch innerhalb des Temperaments beide nicht Gemütsbewegungen 

*) Die Merkmale der Gemütsstilarten sollen im einzelnen im speziellen Teile be- 
handelt werden. 

«) Dr. P. L, Mozart und die Klassiker, Beil. z. Allg. Ztg. 1906 Nr. 22 S. 170. 



§ 25. Einzelne Dichter als Beispiele für den GemOtsstil 99 

des höchsten Wärmegrads, sondern — eine Wirkung der Mischung des. 
ersten (italienischen) und zweiten (deutschen) Typus — stets Gemütsbewe- 
gungen des niederen Grades innerhalb des Typus, „kalte", wie wir sie 
wegen des Gegensatzes zu den warmen nennen. Es hat sich bisher kein 
Werk Mozarts oder Goethes gefunden, das nicht in kaltem italienischen 
Ton zu singen oder zu sprechen wäre. Gemeinsam ist beiden die „Zier- 
lichkeit* der Aneinanderreihung der Worte und Töne, der leichte Gemtits- 
stil. — Das hindert natürlich nicht das zeitweise Auftreten des „pathetischen" 
Kunststils, abwechselnd mit dem einfachen (Parlando-, Konversations-) Stil. — 

Was Mozart und Goethe trennt, das ist das Nur-Lyrische Goethes 
gegenüber dem Wechselnd-Ljmsch-Dramatischen Mozarts. Kein Bühnen- 
stück Goethes drückt dramatische Gemütsbewegungen aus, enthielte 
dramatische Abschnitte, die demgemäß in dramatischem Ton wiederzugeben 
wären. Dagegen wechseln in Mozarts Titus, Don Giovanni (nicht in Zauber- 
flöte, nicht in Figaro, w&nnschon diese Oper als Werk dramatischen Kunst- 
stils und des Technisch-Dramatischen in Anspruch genommen wird [Voll- 
bach, Kunstwart 1898 S. 145]), lyrische mit dramatischen Abschnitten. Oben- 
drein drücken Titus und Don Giovanni tiefe Gemütsbewegungen aus; ein 
Werk Goethes, das solche ausdrückte, hat sich bis jetzt nicht gefunden 
und wird sich höchstwahrscheinlich nicht finden lassen. Denn es deutet 
die konstante Beibehaltung einer Unterart eines Gemütsstils in einer großen 
Zahl von Werken eines Dichters darauf hin, daß er in seinen sämtlichen 
Werken denselben Gemütsstil besitzt, daß er immer nur Gemütsbewegungen 
derselben allgemeinen Art ausdrückt, mögen auch der künstlerische Wert 
der Ausdrucksweise, die Kunstformen, die namengebenden Eigenschaften 
der Gemütsbewegungen, der Sinn der Worte,- die Ideen des ganzen Werks 
denkbar verschiedenartig sein. 

Wir haben mehrere Beispiele unter den Tondichtern, die unzweifelhaft 
nur eine Art des Gemütsstils beibehalten haben, so Brahms (hochgradig 
kalte schwache [chimasthenische] leichte untiefe lyrische Gemütsbewegungen), 
Schubert (kalte schwache [thermasthenische] leichte untiefe lyrische Ge- 
mütsbewegungen), Wolf, Richard Strauß (warme schwache [chimasthe- 
nische] leichte untiefe lyrische), Bach (warme starke [chimenergische] 
leichte untiefe lyrische), wie Bach Liszt und Mendelssohn, endlich Haydn 
(hochgradig warme schwache [thermasthenische] leichte untiefe lyrische). 

Allen diesen dem seelischen Ausdruck nach beschränkten Tondichtern 
ist gemeinsam die Vielgestaltigkeit der Ausdrucksformen von Gemüts- 
bewegungen derselben allgemeinen Art. Die Vielgestaltigkeit liegt bei ihnen 
auf dem Gebiet der Ausdrucksform. Bei den andern Dichtern, die mehrere 
Gemütsstilarten kultiviert haben, gewahren wir womöglich überdies eine 
Mehr- oder Vielgestaltigkeit des ausgedrückten Gemütslebens. Der Schwer- 
punkt liegt im ersten Fall auf dem künstlerischen, musikalischen Gebiet 
(»reine Musiker"), hier auch oder mehr auf dem Gebiete des Gemüts- 

7* 
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ausdrucks. (Damit ist aber nicht gesagt, daß die „reine Musik" mathe- 
matische Musik sei, d. h. überhaupt keine Gemütsbewegungen ausdrücke.) 

Es mag auch an dieser Stelle wieder hervorgehoben werden, daß mit 
der Behauptung, Goethe, Brahms u.s.w. hätten nur Werke einer Gemüts- 
stilart, so wenig diesen Ton- und Wortdichtem nahe getreten wird, wie 
mit der Behauptung, Richard Wagner, der angeblich „Deutscheste der 
Deutschen**, Bach, Gluck gehören dem dritten Typus, nicht dem zweiten, 
„deutschen**, dem Tjrpus Beethovens und Schillers an. Die fortgesetzte 
Vermengung des Kunststils mit dem Gemütsstil, von künstlerischen, gefühls- 
mäßigen, sittlichen, charakterologischen, verstandesmäßigen Werten hat zu 
einer derartigen Verwirrung aller Begriffe geführt, daß man Mißverständnissen 
in dieser Richtung immer wieder entgegentreten muß. — 

Die Verwandtschaft und Zuneigung, die Goethe gegenüber Mozart 
bekundete, darf zweifellos zu einem großen Teil auf die Gemeinsamkeit 
von Gemütsanlage und Unterart im Typus zurückgeführt werden, die 
darum nicht weniger wirkte, als sie in ihrem vollen Umfang und in ihren 
Einzelheiten Goethe vielleicht nicht bewußt wurde. Denn der Grund 
der Zuneigung unter Trägem gleichen Temperaments und der Abneigung 
unter Trägern verschiedener braucht den Trägem überhaupt nicht bewußt 
zu werden. 

Überwiegt bei Mozart und Goethe das Einigende, so bei Mozart, 
Goethe einerseits, Beethoven, Schiller andererseits das Trennende. 

Wohl eint Mozart, Beethoven und Schiller, daß sie alle drei (nicht 
in allen, aber) in nicht wenigen Werken (Titus, Don Giovanni, Fidelio, 
Arie: Ah perfido, Schillers Bühnenstücke) dramatische Gemütsbewegungen, 
daß Mozart (in Titus und Don Giovanni), Beethoven (in Fidelio, Arie: 
Ah perfido, Missa solemnis) tiefe Gemütsbewegungen, daß sie alle drei 
auch lyrische ausdrücken. Allein ihre Temperamente, die Wärme innerhalb 
des Temperaments und die Beweglichkeit ihrer Gemütsbewegungen sind 
verschieden: bei Goethe und Mozart Neigung zu höherer Wärme, bei 
Schiller und Beethoven Neigung zu geringerer. Andererseits aber drücken 
Schiller und Beethoven in den einen Werken warme, in den andern kalte 
Gemütsbewegungen aus: so sind Fidelio, die Q.Symphonie, zahlreiche Lieder 
Beethovens mit kaltem Ton, andere Lieder mit warmem zu singen, Goethe 
und Mozart aber haben nur Werke für kalten Ton geschaffen. Beethoven 
hat in einzelnen Werken (Q.Symphonie, Lieder), Schiller wohl immer den 
schweren Gemütsstil — nicht zu verwechseln mit pathetischem Kunst- 
stil, der allerdings bei Schiller zumeist auch vorhanden ist — angewendet. 
Mozarts und Goethes Werke besitzen dagegen stets den leichten Gemüts- 
stil und sind immer in der Tongebung kleineren Volumens wiederzugeben. 

Die schärfsten Gegensätze aber sind Goethe und Beethoven 
insofern, als Goethe nur eine einzige Art des Gemütsstils, Beethoven aber 
ebenso lyrischen wie dramatischen, tiefen und untiefen, schweren wie 
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leichten, wannen wie kalten Gemütsstil und die Verbindung dieser, wenrf..;' 
auch nicht sämtlicher, kultiviert hat. Beethovens Vielgestaltigkeit beruht .. 
ebenso auf dem Gebiet der Ausdrucksformen wie des ausgedrückten 
Gemütslebens. 

Es ist außerordentlich interessant, die Werke Beethovens auf ihren 
Gemütsstil hin im einzelnen zu prüfen, um die Vielgestaltigkeit seines aus- 
gedrückten Gemütslebens zu erkennen und an Beispielen vorzuführen: 

Leichter warmer Gemütsstil: Egmontlieder. 

Ebenso, nur statt warm kalt: Lieder: Blümchen Wunderhold, Neue 
Liebe, neues Leben. 

Schwerer warmer: Adelaide, Liederkreis an die ferne Geliebte. 

Ebenso, nur statt warm kalt: 9. Symphonie, Lied: Die Himmel 
rühmen. 

Leichter kalter dramatischer tiefer: Fidelio (einzelne Abschnitte), Arie: 
Ah perfido. 

Leichter kalter lyrischer tiefer: Fidelio (einzelne Abschnitte), Missa 
solemnis (ausgenommen Benediktus und Stelle: et incamatus 
est bis et). 

Von den sechzehn möglichen Stilarten innerhalb des Typus hat Beet- 
hoven somit sechs angewandt. 

Eine gleichartige Vielgestaltigkeit bemerken wir bei Weber (vgl. die 
früheren Beispiele), Schumann, Richard Wagner. 

Richard Wagner hat von den sechzehn Unterarten seines Typus 
acht angewendet, es fehlen ihm die acht Unterarten des untiefen Ge- 
mütsstils. Er hat nur Arten des tiefen Gemütsstils kultiviert. 

Hiemach sehen wir, daß vieles Wagner mit Beethoven, Weber, Schu- 
mann eint: diese wie jener drücken lyrische wie dramatische, kalte wie 
warme, schwere wie leichte Gemütsbewegungen aus, Wagner aber immer 
nur tiefe, überdies trennt sie die Verschiedenheit des Temperaments: 
die Stärke der Gemütsbewegungen bei Wagner, die Milde (Schwäche) 
bei Beethoven, Weber, Schumann. Gerade diese trennt Wagner auch von 
Mozart, Verdi, Leoncavallo, Mascagni, wie ihn die Stärke zu Gluck, 
Mehul, Bach, Meyerbeer (horribile dictu!) gesellt. Man beachte auch 
hier wieder, daß die größte Verschiedenheit des künstlerischen WoUens 
und Vollbringens, des Ideengehalts u. s. w. nicht mit einer Verschiedenheit 
des Seelisch-Gemütlichen Hand in Hand zu gehen braucht. Eben diese 
Stärke der Gemütsbewegungen hat Richard Wagner mit Liszt, Berlioz und 
den sonstigen Vertretern des dritten Typus gemein. 

§ 26. Die allgemeinen Klangeigenschaften der Stimme 

Einfach, allzu einfach legte sich bisher die herrschende Meinung 
die Klänge zurecht, die ein Toninstrument erzeugen kann. Das Interesse 
konzentrierte sich auf die Tonhöhe (auch Tonqualität genannt). Sie wurde 
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v.'äer Angelpunkt aller Untersuchungen. Mit Vorliebe verweilte man beim 
.. »Eigenton", bei „Untertönen" und „Obertönen*. Mit ihrer Hilfe suchte 
man sich eine Welt der Klänge zu erklären. Soweit das menschliche 
Toninstrument in Frage kam, erregten noch besonderes Interesse Vokal 
und Konsonant. Man verweilte mit Vorliebe beim Speziellen, das All- 
gemeine wurde stiefmütterlich behandelt. Eine Erklärungsmethode, die 
zum a und (o ihrer Ausführungen die Tonhöhe und den Vokal machte, 
die gewann dem Hell und Dunkel, dem Weich und Hart, dem Breit und 
Rund, dem großen und kleinen Volumen eines Klanges nicht viel ab.^ 
Schon diese Bezeichnungen erregten ebenso wie die Bezeichnung Ton- 
höhe ein gewisses Mißbehagen. Was soll denn Hoch und Niedrig bei 
Klängen, das sind doch räumliche Begriffe! Und gar Hell und Dunkel, 
entlehnt aus dem Bereich des Sehens, Weich und Hart aus dem des 
Greifens, Tastens; Breit, Rund, Groß, Klein sind doch räumliche Begriffe! 
Dem ist entgegen zu halten, daß diese Ausdrücke Bezeichnungen sein 
sollen für besondere klangliche Phänomene, für Unterschiede im Klang, die 
tatsächlich vorhanden sind, und die jeder hört oder unter gewissen Vor- 
aussetzungen hören kann. Zum Zweck der Verständigung müssen diese 
Unterschiede im Klang Namen bekommen. Ob diese Namen nun dem 
räumlichen oder optischen Begriffsgebiet entnommen werden, ändert sachlich 
nichts. Die Hauptsache ist die Verständigung. — Wir haben darum 
auch die Begriffe Dunkel, Hell u. s.w., andererseits auch „warmer", »kalter 
Ton** verwendet und erblicken weiter in dem Umstand, daß die Begriffe 
Warm und Kalt auch zur Bezeichnung der physischen Wärme verwendet 
werden, keinen Hinderungsgrund, so wenig wie darin, daß sie zur Be- 
zeichnung psychischer Eigentümlichkeiten verwendet werden. Denn daß 
wir dort mit dem Ausdruck Warm nicht dasselbe bezeichnen, was hier 
damit bezeichnet wird, liegt auf der Hand. Ein Mißverständnis ist also 
ausgeschlossen. Ebenso wenn man von Tonhöhe spricht. Hier erst 
wieder die Bezeichnung Tonqualität einzuführen, ist nicht geboten. Jeder 
Mensch, der sich mit der Klangwelt auch nur oberflächlichst beschäftigt, 
weiß, was mit dem Ausdruck der Tonhöhe bezeichnet wird, ohne wegen 
der Verwendung des gleichen Ausdrucks im räumlichen Sinne zu Mißver- 
ständnissen veranlaßt zu werden. 

Jene Erklärungsmethode wußte mit den Klangtatsachen der Helligkeit, 
Weichheit, Größe u. s.w. nicht viel anzufangen. Sie begnügte sich darum 

>) Natürlich werden die allgemeinen Klangeigenschaften nicht ignoriert» vgl. vor 
allem Stumpf, Tonpsychologie, Bd. II S. 530 ff. Für uns ist neben anderem besonders 
wichtig seine Konstatierung: ,Es ist doch ein Unterschied zwischen Höherwerden und 
Hellerwerden. Beide deckten sich wenigstens nicht unbedingt.* »Weichheit des Tones 
fällt nicht mit geringerer Stärke, Rauheit nicht mit größerer Stärke zusammen.* (532). 
Vgl. auch die Stelle S. 532: .Ferner können wir auf diesem Wege nicht die übrigen 
Prädikate der Töne und Klangfarbe, den Gegensatz des Stumpf und Scharf, Voll und Leer 
erklären.' Siehe ferner Bd. I S. 134 ff. 
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auch, in stereotyper Weise von der „Klangfarbe" zu sprechen. Man 
unterschied Tonlage (Höhe, Tiefe), Stärke (Lautheit), und warf alle andern 
Klangeigenttimlichkeiten ohne sonderlich viel Federlesen in die Rumpel- 
kammer der Klangfarbe. Was diese selbst aber betrifft, so konnte der 
Satz aufgestellt werden: i) „Die neuesten Forschungen schicken sich ... an, 
in der Klangfarbe kein von der Tonhöhe verschiedenes Prinzip mehr zu 
erblicken, sondern sie auf die Mischung des Klangs aus mehreren oder 
wenigeren, stärkeren oder schwächeren, geradzahligen oder ungradzahligen 
oder beiderieiartigen Partialtönen zurückzuführen."«) 

Die allgemeinen Eigentümlichkeiten des Klangs wurden ähnlich ver- 
nachlässigt wie die allgemeinen Eigentümlichkeiten der Gemütsbewegungen: 
Wärme, Kälte, Stärke, Schwäche, Schwerbeweglichkeit, Leichtbeweglichkeit, 
lyrische, dramatische Art, Tiefe, Untiefe. Man hielt sich an das Spezielle 
wie dort an die namengebende Eigenschaft: Trauer, Freude, Liebe, Haß u.s.w. 

Dazu kam hinsichtlich der Stimme, daß man ohne weiteres die 
„Klangfarbe" als durch die oberhalb der Kehle befindlichen Teile des 
Tonorgans erzeugt voraussetzte, während in Wirklichkeit vor allem die Teile 
unterhalb der Kehle wirken. „Der Stimmton wird durch die Resonanz der 
Hohlräume, die vom Kehlkopf bis Nasen- und Mundöffnung liegen und 
durch die dort entstehenden Geräusche charakteristisch verändert." So 
z.B. auch Sievers, Phonetik §27 f., Saran, Deutsche Verslehre S. 102. 

Für uns tritt ein Ton irgend einer Höhe als heller oder dunkler ge- 
färbt, härter oder weicher, rund oder breit geformt, lyrisch oder drama- 
tisch nuanciert, mit oder ohne die Nuance des ausgeprägten Tones, mit 
größerem oder kleinerem Volumen auf. Die Ton folge (Melodie) wie der 
einzelne Ton tritt in der Tonfärbung und der Tonweichheit als ihrem Stoff 
auf, 8) dieser Stoff hat rundes oder breites, größeres oder kleineres 
Volumen, ist möglicherweise nuanciert als dramatischer oder ausgeprägter 
Ton. Jeder Ton der durch die menschliche Vollstimme erzeugten Skala 
besitzt diese Eigentümlichkeiten; was sich daneben ändert, ist die Tonhöhe 
und gegebenenfalls die Lautheit (Stärke). 

*) Max Steinitzer, Ober die psychologischen Wirkungen der musikalischen 
Formen, S. 16. 

') Vgl. zu diesem Abschnitt femer Helmholtz, Die Lehre von den Tonempfindungen. 
Darwin, Der Ausdruck der Gemütsbewegungen. Merkel, Anatomie und Physiologie 
des menschlichen Stimm- und Sprechorgans (Anthropophonik), S. 589. Külpe, Psychologie, 
S. 106 ff. Stöhr, Klangfarbe oder Tonfarbe? Süddeutsche Monatshefte I (1904). 

») Vgl. Steinitzer a. a. O. S. 13: .Die Empfänglichkeit für die musikalische Form 
ist überaU von der Klangfarbe abhängig. Dies ist aus der historischen Entwicklung der 
ersteren zu ersehen. Nur wo die Klangfarbe an sich schon eine bemerkenswerte Wrkung 
auf das Bewußtsein ausübt, tritt als Folge die ästhetische Wichtigkeit auf, die man dem 
in diesem Stoff auftretenden Toninhalt, .den musikalischen Tonformen', im hier ge- 
brauchten Sinn beilegt. — Da nun musikalische Formen nie ohne irgendeine Klangfarbe 
auftreten, so wird ihr ästhetisches Moment kaum je völlig gleich 0. 
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Man bedenke: dasselbe menschliche Toninstrument, dieselbe Person 
singt als Tenor z. B. (für Baß, Sopran, Alt gilt sinngemäß Gleiches), wenn 
sie die Rumpfhaltung des ersten Typus annimmt, dunkel und weich 
(ungefähr violoncellähnlich) innerhalb des Tenorumfangs (von A bis zum 
eis"), mag sie sich dem eis" oder dem A nähern. Dieselbe Person, 
derselbe Tenor singt, wenn er die Rumpfhaltung des zweiten Typus 
annimmt, hell und weich (ungefähr klarinettähnlich, ohne näselnden Bei- 
klang natürlich) innerhalb des gleichen Umfangs, auch in der Tiefe. 
(Nicht also, als ob Tiefe der Tonlage identifiziert werden dürfte mit dunkler 
Färbung, Höhe mit heller Färbung, so wenig wie, nebenbei bemerkt. 
Stärke mit Härte, piano mit weich.) Derselbe Tenor singt, wenn er die 
Rumpfhaltung des dritten Typus annimmt, hell und (metallisch) hart, 
innerhalb des gleichen Umfangs, desgleichen, wenn er die Rumpf haltung 
des vierten Typus annimmt, dunkel und (metallisch) hart. 

Dieselbe Person ist also gewissermaßen bald das eine, bald 
das andere von Menschenhand gefertigte Instrument, bald 
Violoncell, bald Klarinette, bald Tube (Trompete). Sie vereinigt 
in sich gewissermaßen eine Mehrzahl von Instrumenten, nur daß sie immer 
lediglich nacheinander gespielt werden können. Dieser mehrgestaltige 
Gebrauch derselben mechanischen Mittel bei dem menschlichen Ton- 
instrument war bisher unbekannt. 

Zu den Klangverschiedenheiten der Typen kommen femer die Klang- 
verschiedenheiten innerhalb des Typus, die durch die Rumpf muskeln er- 
zeugt werden. 

Die unmittelbaren Gründe dafür, daß dieselbe Stimme, je nach Ein- 
stellung der Rumpfmuskeln so verschieden klingt, werden nach bekannten 
Gesichtspunkten zu untersuchen sein: Verschiedenheit des Klanges wegen 
je nach Einstellung verschiedener Resonanz, wegen Verschiedenheit der 
Spannung der Muskeln der Rumpfwände, des Druckes im Innern des 
Rumpfes. Hierüber mehr im speziellen Teil. 

§ 27. Zur Frage der Bearbeitung von Tonwerken 

Der Streit um die Originalpartitur von Cornelius' Barbier von 
Bagdad hat die Frage der Bearbeitung von Tonwerken wieder in Fluß 
gebracht. Uns berührt diese Frage, insoweit Gemütsstil und gemütsstil- 
gemäße Wiedergabe durch Bearbeitung getroffen werden können. Nach 
den vorausgehenden Erörterungen sind die Folgen leicht zu bestimmen: 
die Einheitlichkeit des Werkes ist gestört, wenn die vom Bearbeiter 
eingefügten oder veränderten Abschnitte einen anderen Gemütsstil besitzen, 
oder erhalten als das bearbeitete Werk hat. Die Wiedergabe wird er- 
schwert, denn der Wiedergebende muß bei wechselndem Gemütsstil auch 
Körperhaltung und Tongebung wechseln. Ein milderer Fall der Störung 
der Einheitlichkeit liegt vor, wenn die Bearbeitung lediglich eine Nach- 
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ahmung einzelner Eigentümlichkeiten eines fremden Gemütsstils in das 
bearbeitete Werk hineinträgt, ohne aber, wie die Probe auf die Tongebung 
zeigt, den Gemütsstil im wesentlichen zu berühren. 

Bearbeitungen bringen also immer Gefahr für die Einheitlichkeit des 
Werkes, die Gefahr einer Fälschung des ursprünglichen Gemütsstils mit sich. 
Ein Zufall ist es, wenn des Bearbeiters Veränderungen den gleichen Gemüts- 
stil besitzen wie das bearbeitete Werk, Bearbeiter und Schöpfer (so Reinecke — 
Mozart) des Werkes Gemütsbewegungen in ihren Tönen ausdrücken, die 
von ganz gleichen allgemeinen Eigenschaften sind, wenn schon vielleicht 
die bestehende Zuneigung zwischen Angehörigen gleichen Typus oft zur 
Bearbeitung anreizen mag. So besaßen Mozart und Händel den gleichen 
Typus des Gemtitsstils und der Gemtitsanlage, aber nicht die gleiche Be- 
weglichkeit der Gemütsbewegungen; Mozarts Gemütsstil ist leicht, der 
Händeis schwer (abgesehen von anderen Verschiedenheiten, so der, daß 
Mozart nur Gemütsbewegungen der kälteren Unterart in seinen Werken 
ausdrückt). Mozart als Bearbeiter Händelscher Werke ließ also wenigstens 
den Typus des Gemütsstils unberührt. Ebenso verhält es sich mit der 
Bearbeitung Gluckscher Werke durch Richard Wagner. 

Allein die Probe auf die Tongebung zeigt z. B. bei der Bearbeitung 
der Iphigenie auf Aulis eine Verschiedenheit in zweifacher Hinsicht, auf 
die auch die Einfühlung und die Tonlinienführung hinweisen: Glucks Ton- 
folgen sind im warmen französischen Ton wiederzugeben, die von Wagner 
eingefügten im kalten französischen. Gluck verlangt nicht ausgeprägten, 
Wagner ausgeprägten Ton. Gleichheit besteht dem Grundklangcharakter 
nach: beide verlangen hellen harten Ton, beide kleinen, bald lyrischen, 
bald dramatischen. Die zweifache Verschiedenheit bringt manche Schwierig- 
keit für die Wiedergabe: wer die Tongebung Ghicks singt und die Wagner- 
schen Stellen mit der Gluckschen wiedergibt, der wendet die falsche Form 
der Tongebung — in der Höhe breit, in der Tiefe rund, statt umgekehrt — 
an und unterfaßt die Nuancierung des ausgeprägten Tones. Die Ton- 
linienführung des kalten Gemütsstils zeigt sich gerade bei der Gesangs- 
stelle der Artemis, die nachstehend mit als Beispiel angeführt wird: die 
Betonung wird nach der hohen Lage verlegt, nach dem gleichen Prinzip 
wie wir es bei den Werken Lohengrin, Meistersinger, Ring des Nibelungen 
und Parsifal sehen. Hier muß die runde Form der Tongebung in der 
höheren Lage angewendet werden. Ebenso ist das Betonungsprinzip bei 
der nachstehenden Stelle der Iphigenie. Als Gegenbeispiel sei die un- 
mittelbar vorausgehende Stelle der Klytemnästra von Gluck angeführt, 
eine der Tonlinienführung nach für den warmen Gemütsstil nicht einmal 
besonders charakteristische Tonfolge, die aber trotzdem, wie die Probe auf 
die Tongebung zeigt, im warmen nicht ausgeprägten Ton zu singen ist. 
Immerhin beachte man auch hier die gegenüber der Artemisstelle Wagners 
allgemein tiefere Tonlage, die Vermeidung so hoher Lagen, wie sie Wagner 
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bei betonten Stellen anwendet, trotzdem Frage und Ausruf Erhöhung der 
Linie mit sich bringt. Übrigens darf auch nicht übersehen werden, daß 
die Tonlinienführung warmen Gemütsstils oft genug hohe und höchste 
Lage aufsucht (zum Zweck des langgezogenen Ausklingens ohne starken 
Akzent) — gerade bei Gluck — , allein auch hier bleibt der Unterschied 
gegenüber dem kalten Gemütsstil bestehen, daß die Wiedergabe nur die 
in der Höhe breite, nicht aber die runde Tongebung verwenden kann, 
wenn sie nicht in ihrer Güte gemindert werden soll. 

Das zunächst folgende Beispiel bringt in unmittelbarer Folge die von 
Gluck stammende Stelle der Klytämnestra — im warmen nicht aus- 
geprägten kleinen dramatischen Ton des dritten Typus zu singen — und 
die von Wagner herrührende Stelle der Iphigenie, die im kalten aus- 
geprägten kleinen dramatischen Ton des dritten Typus zu singen ist. 

Der Gesang der Artemis, der als weiteres Beispiel folgt, ist (bekannt- 
lich) ganz von Richard Wagner eingeschoben. 

Gluck: Klytämnestra (Sopran) 
Rec, 



^^^^^^^^^^^ 



Grausa-me! Willst du» dafi vor den Augen ich dir sterbe? Wie? ich selbst liefie dich 



^j ^J33:^-^ ^^^§^^g^eE^^ 



gehn, lie-ße zum Mor-de dich füh-ren, ich die Mut-ter, weh mir! 



Wagner: Iphigenia (Sopran) 



poco lento 



i^fe^fe^te^j^ä 
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Leb' wohl! geliebte Mutter! leb* wohl, leb' wohl! 



^f^^ 



Nun führt zum Altar mich. 



Richard Wagner: Gesang der Artemis (Sopran) für kalten aus- 
geprägten kleinen dramatischen französischen Ton 

Lento 
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Nicht dürste ich nach I-phi-ge-nias Blut, es ist ihr hoher Geist, den ich er- 
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kor! mein Opfer führ* ich in ein fer-nes Land, als Priesterin dort meine Huld zu 
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leh - ren. Dir, A-treus Sohn, er - zieh ich so die Rei - me, dafi einst sie 
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sOh-ne, was dein Stamm ver- brach. Nun seid ver- söhnt, ver-söh-net bin auch 
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ich: die Win-de weh'n, ruhmvoll sei eu - re Fahrt! 

Es ist interessant, zu sehen, wie selbst ganz kurze Tonfolgen die 
Verschiedenheit der Tonlinienführung bei warmem und kaltem Gemütsstil 
zeigen und in Übereinstimmung mit dem Ergebnis der Probe auf die Ton- 
gebung erkennen lassen. Takt 1 bis 4, von Gluck herrührend, der fol- 
genden Stelle ist im warmen kleinen dramatischen nicht ausgeprägten 
Ton zu singen, Takt 6 bis 9, von Wagner eingefügt, im kalten kleinen 
dramatischen ausgeprägten Ton, 



Gluck: Iphigenia 



Wagner: 



& ^^^^fE^^ ^^^ ^Ei^}-i^l^ ^^^i:^M 



O mein Va-ter! 



Achil-les ! 



Zu se-li-gem Loos! 



Ein weiteres Beispiel für die bei Bearbeitung eintretende Verschieden- 
heit des Gemtitsstils innerhalb eines Werkes bietet Benedikt und Beatrice 
von Berlioz mit den von Felix Mottl eingefügten Abschnitten. Berlioz' 
Abschnitte sind im warmen nicht ausgeprägten französischen Ton 
(kleinen Volumens), Mottls Abschnitte, wie z. B. auch „Fürst und Sänger", 
im kalten ausgeprägten deutschen Ton wiederzugeben. 

Man nehme das Werk vor und fühle die gewaltige Verschiedenheit 
des Gemütsgehalts selbst heraus! Man betrachte die Verschiedenheit der 
Tonlinienführung bei Berlioz und Mottl! Man singe Stellen von beiden 
und überzeuge sich durch diese Probe auf die Tongebung! 

Ein Beispiel und Gegenbeispiel folgt, soweit kurze herausgerissene 
Stellen, die durch das ganze Werk sich ziehende Verschiedenheit be- 
legen können, eine Verschiedenheit, die sich auch auf den Typus erstreckt! 

Notturno aus „Beatrice und Benedikt** von Berlioz 
Andantino 
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Harmo-nie-en oh-ne End' tö-nen mil-de und hold be-zaubemd an das 
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Ohr, ih-rem Klang lafi uns lau-schenl 
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Rezitativ von Mottl. Hero (Sopran) 
Allegro un poco agitato 



:*; 
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Erst ward sie rot bis in das Haar hinein, und warf das Köpfchen zürnend in den 




Nacken, dann ward sie blaß und sah mich zweifelnd an. Ich aber sprach, wie mich der 
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Va - ter lehr - te. 



ihr Zur - nen schwand. Sie horch - te schweigend zu. 



Eine ähnlich starke Verschiedenheit im Gemütsstil weist der von 
Weigl an das Mehulsche Werk Joseph in Ägypten angefügte Schluß auf: 

Joseph (Tenor). Finale aus Joseph in Ägypten von Mehul 
Allegro moderato 
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Preis dei - nem Na - men ! Gott wie weise führst du uns nicht auf dunkeln 
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We-gen end-lich zum Glück, auf dunkeln We - gen end-lich zum Glück, ja zum 
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end-lich zum Glück. 

Die Mehulsche Stelle ist im französischen warmen lyrischen, die 
Weigl sehe im deutschen warmen dramatischen Ton zu singen, die Unter- 
art der Wärme ist also gleich. 
Joseph (Tenor). Finale aus Joseph in Ägypten von Weigl 
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Ver-ges-sen ist, was vor-ge - gan-gen, ver - ges-sen ist, was vor-ge- 
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gan-gen, sei ru-hig, sei ru-hig, ge - lieb-ter Si-me-on, 



um 



^ 



m 



4 



^- 



^- 



4- 



fc 



See-len-frie - den zu er - lan-gen, um See-len-frie-den zu er - lan-gen, ver- 
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gab ich dir, ver - gab dir Va-ter Ja-kob schon. 
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Es wurde schon oben dargelegt, dafi ohne Beeinflussung des Gemtits- 
stils im wesentlichen, demnach durch Nachahmung der Eigentümlichkeiten, 
die ein Gemütsstil mit sich bringt, eine Beeinträchtigung der Stilreinheit 
herbeigeführt werden kann. 

So, wenn die Instrumentation, die ein Angehöriger des ersten Typus 
seinen Gemütseigenschaften gemäß anwendet, durch einen andern nach 
den Prinzipien des instrumentalen Ausdrucks des dritten Typus verändert 
wird; Mozart, Haydn, Verdi, Cornelius nach Wagners, Beriioz', Liszts 
Prinzipien instrumentiert, das bedeutet eine Minderung der Gemütsstileinheit 
des instrumentalen Ausdrucks. 

Auch das weite Feld der Benützung und Verarbeitung fremder Melodien, 
Volksmelodien, kann in diesem Zusammenhang betreten werden. 

Auch hier besteht die Gefahr einer Minderung der Gemütsstilreinheit. 

Wer als Angehöriger des zweiten Typus Volksmelodien des zweiten 
Typus benützt, der stört wenigstens dem Typus nach die Reinheit nicht: 
Verwendung schottischer Melodien durch Beethoven; Lortzing verwendet 
in Zar und Zimmermann das nach Typus und Unterart im gleichen Ton 
zu singende holländische Volkslied „Das flandrische Mädchen" — deutscher 
warmer Gemütsstil, Weber in Turandot eine bei Berggreen abgedruckte 
chinesische Melodie gleichen (deutschen) Typus'. Dagegen Verwendung 
russischer, polnischer, ungarischer, türkischer Melodien durch Angehörige 
fremder Typen: der Muezzinruf in Cornelius' Barbier von Bagdad muß 
nicht wie das übrige Werk im italienischen, i) sondern französischen Ton 
(Ton des dritten Typus) gesungen werden; somit Verwendung einer Melo- 
die fremden, wahrscheinlich neugriechischen, türkischen Typus'. Lortzing 
verwendet in Zar und Zimmermann das russische Lied „Hoffnung** als 
„ Brautlied **, das im französischen warmen Ton zu singen ist. 

Liszt als Angehöriger des dritten Typus schmückt ein im italienischen 
warmen Ton zu singendes Lied von Salvator Rosa — dem italienischen 
Maler und Dichtermusiker des 17. Jahrhunderts — mit Klavierbegleitung 
aus (Annöes de Pelerinage, 11"»^ annee, Canzonetta del Salvator Rosa). 
Vgl. femer seine Phantasien, Paraphrasen u. s. w. 

Johann Sebastian Bach verwendet in der Matthäuspassion Choräle, 
die in deutschem Ton zu singen sind, während das übrige Werk im Ton 
des dritten (französischen) Typus zu singen ist. Man beachte übrigens, 
insbesondere wer sich daran stößt, daß Bach als Deutscher dem nicht 
deutschen Typus zuzuzählen ist, seine Voriiebe für Melodien des dritten 



*) Aus der Corneliusbiographie von Sandberger erfahren wir (S. 16), daß das Tem- 
perament Cornelius' als sanguinisch bezeichnet wird. Man bezeichnete bisher mit 
Sanguinisch gewisse Eigentümlichkeiten, die wir mit andern als Eigentümlichkeiten des 
ersten (italienischen) Typus betrachten. Man beachte ferner die Vorliebe Cornelius' für 
Schubert (S. 61), mit dem ihn das gleiche Temperament (Typus und Unterart der 
Wärme) eint. 
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Typus, Verwendung französischer Lieder (siehe Spitta, Johann Sebastian 
Bach, Bd. II S. 659, ferner Musikgeschichtliche Aufsätze Bd. I S. 227). 

Schumann, als Anhänger des deutschen Typus benützt in den 
„beiden Grenadieren" die Marseillaise derart, daß das Ganze in französi- 
schem Ton zu singen ist. 

§28. Urheberfeststellung') 

Die Probe auf die Tongebung, die Prüfung der Tonlinienführung und 
des Gemütsstils werden möglicherweise zu Mitteln der Feststellung der un- 
bekannten oder streitigen Urheberschaft eines Werkes. 

1. Wir wissen, daß ein Tondichter die Grenzen eines Typus nach 
Gemütsbewegungen, Gemütsstil, Tongebung nicht überschreitet, er müßte 
denn außerordentlicherweise ganz unverändert oder im wesentlichen un- 
verändert Tonfolgen eines anderen Typus übernehmen. 

2. Wir wissen ferner, daß einzelne Tondichter sogar konstant an 
einer einzigen Unterart eines Typus festhalten, so Bach, Liszt, Brahms, 
Lortzing, Franz, Wolf, Strauß, Haydn, oder doch bezüglich des Wärme- 
grads innerhalb des Typus, so Mozart, Berlioz, Meyerbeer, Gluck, Halevy, 
Rossini, Auber, Verdi. 

Hieraus ergibt sich die Berechtigung zu der Folgerung: schreibt man 
einem Tondichter Werke zu, die mit der Tongebung eines anderen Typus 
als seine sonstigen Werke oder — vgl. oben unter 2 — mit einer andern 
Unterart der Wärme innerhalb des Typus zu singen sind, so ist ihre 
Echtheit anzuzweifeln. Ihre Urheber muß ein anderer Tondichter 
sein. Andrerseits erbringt, je nach Lage des Einzelfalles, die Oberein- 
stimmung mit den sonstigen Werken eines Tondichters nach Tongebung 
und Gemütsstil den Beweis für seine Urheberschaft auch in diesem Fall. 

Als Beispiele seien, wobei ich von Bekanntem ausgehe, folgende 
Einzelfälle behandelt. 

Man hat lange Zeit das bekannte Wiegenlied „Schlafe mein Prinzchen ** 
für eine Dichtung Mozarts gehalten. Seit längerer Zeit ist nachgewiesen, 
daß es nicht von Mozart, sondern von Bernhard Fließ herrührt, vgl. 
Max Friedländer in den Jahrbüchern der Musikbibliothek Peters III, 1897. 

Die Probe auf die Tongebung ergibt, daß es im deutschen warmen 
Ton zu singen ist, während Mozarts Werke alle italienischen kalten erfordern. 

Die Prüfung auf die Tonlinienführung zeigt die Merkmale des warmen 
Gemütsstils. 

Fließ: Wiegenlied 
Andante 
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Schlafe mein Prinzchen, schlaf ein, Schäfchen ruhn und Vö - ge - lein, 



*) Vgl. hierzu meine Schrift: Psyche und Tonorgan (ersch. bei Gerber, München) 
S. 13 ff. 
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Gar-ten und Wie-se vcr - stummt, auch nicht ein Bien-chen mehr summt, 
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Luna mit silbernem Schein gucket zum Fenster herein, schlafe beim silbernen 
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Schein, schlafe, mein Prinzchen, schlaf ein, schlaf ein — — schlaf* ein ! 



Der Muezzinruf in Cornelius' Barbier von Bagdad, von dem bisher 
nicht ermittelt wurde, ob er auf einem Originalthema beruhe, *) ist nicht, 
wie das übrige Werk, in italienischem kalten, sondern im kalten französi- 
schen Ton zu singen. Die Melodieführung trägt die Merkmale des dritten 
Typus (kurze Schritte), auf die z. B. Felix Mottl in einer Besprechung des 
Barbier») hinweist (er nennt ihn ein Motiv von ausgesprochen orientalischem 
Charakter). 

Man darf somit mit Sicherheit das Thema als entlehnt bezeichnen 
und in ihm eine türkische, neugriechische, nordafrikanische oder derartige 
Melodie des dritten Typus vermuten. 

Barbier von Bagdad von Cornelius. Margiana (Sopran) 
Schnell, lebhaft 
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Gleich ist er hier — in diesen Räu - men, so schön, so hold, so 
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süß — und traut. — Er kommt! Er kommt! o Won - ne - laut! 



Muezzinruf aus Barbier von Bagdad von Cornelius. Margiana (Sopran) 
Langsam 
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phet. Die Glaub* - — gen all', sie ei 



len zum Ge - bet. 



*) Sandberger, Leben und Wirken des Dichtermusikers Pater Cornelius, S. 78. 
«) Mus. Wochenblatt 1879 Nr. 33. 
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„Auch in der Frage, ob Bach eine Lukaspassion geschrieben habe, 
leistet, um hier meine früheren Ausführungen zu wiederholen (Psyche und 
Tonorgan S. 14ff.) die Probe auf die Tongebung wertvolle Dienste. Wie 
ich dem Vorwort in der Partiturausgabe der Bach-Gesellschaft entnehme, 
hat Bach in der eigenhändig geschriebenen Partitur weder den Textdichter 
noch auch den Komponisten namhaft gemacht. ,Da nun bis heute*, heißt 
es dort, ,aller beharrlichen und zahlreichen Nachforschungen ungeachtet 
es nicht gelungen ist, den Dichter oder Komponisten oder beide ausfindig 
zu machen, so muß notwendigerweise die Frage, wem das Werk eigentlich 
zuzuschreiben sei, noch offen gelassen werden. Es haben sich wohl zu 
beachtende Stimmen vernehmen lassen, die jede Möglichkeit, das Werk 
sei von Bach, in Abrede stellen, weil es ihnen zu unbedeutend erscheint. 
Andere Stimmen dagegen, die ebenfalls Beachtung verdienen, halten das 
Werk für eine Jugendarbeit Bachs, für die der Meister als solcher sich 
auch in späterer Zeit so viel Anhänglichkeit bewahrt haben mochte, daß 
er sie ins Reine schrieb, um sie nicht gänzlich der Vergessenheit anheim 
zu geben.* 

Wie fällt hier die Probe auf die Tongebung aus? Sie zeigt, daß das 
Werk in der gleichen Tongebung zu singen ist wie die übrigen Werke 
Bachs und bestärkt damit die Ansicht derer, die die Lukaspassion für ein 
Jugendwerk Bachs halten." 

Dazu kommt, daß Bach als Angehöriger des dritten Typus inmitten 
des deutschen Sprachgebiets, wo die Angehörigen des dritten oder 
erstem Typus doch immer die Ausnahme gegenüber der Regel des 
zweiten Typus bilden, zu jener Zeit kaum einen ebenfalls Passionen in 
ähnlicher Weise schreibenden Tondichter des dritten Typus neben sich hatte. 

Dagegen ist eine andere Tondichtung endlich mit vollster Sicherheit 
Bach abzusprechen und einem andern Tondichter, dem Italiener Giovannini 
zuzuschreiben. Ich wiederhole auch hier meine früheren Ausführungen: 
„In dem Büchlein, das Bachs zweite Frau sich 1725 anlegte, steht auch 
das bekannte Lied , Willst du dein Herz mir schenken* mit der Überschrift: 
Aria di Govannini. ,In Govannini hat man, so Batka im K.-W. 1902 S. 113, 
den italienisierten Namen Johann vermutet, und ein Bachkenner wie Rust 
hielt hartnäckig an der Autorschaft Bachs fest, auch als Spitta nachgewiesen 
hatte, daß es einen Komponisten namens Giovannini gegeben hat, der, 
obwohl Italiener von Geburt, für das im Jahre 1737 von Gräfe heraus- 
gegebene ,Odenbuch* mehrere deutsche Arien ähnlichen Stils schrieb. End- 
gültig entschieden ist die Streitfrage bis heute noch nicht.* Hier setzt die 
neue Forschung ein. Singt man das Lied in der Tongebung, die Bach 
sonst für seine Werke verfangt, so bemerkt man: die Stimme klingt un- 
angenehm hell und hart, das Organ fühlt sich nicht in seinem Element. 
Soll das Lied richtig wirken und leicht gesungen werden, so muß es mit 
dunklerer, weicherer Tongebung vorgetragen werden, mit einer Tongebung, 
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für die gerade regelmäßig die italienischen Komponisten schreiben. Soviel 
konstatierte bereits mein Vater und war überzeugt, das Lied sei Bach 
nicht zuzuschreiben. Nach seinem Tode stellte überdies meine Mutter fest, 
dafi Arien von Giovannini, die in jener Gräfeschen Sammlung stehen, in 
derselben Tongebung zu singen sind wie jenes Bach zugeschriebene Lied. 
Der Ring ist also geschlossen. Nach Lage des Falles scheint kein Zweifel 
mehr möglich, daß jenes Lied Giovannini, nicht Bach zuzuschreiben ist." 

Damit sich der Leser selbst überzeuge, lasse ich hier eine Bachsche 
Stelle, das Lied „Willst du dein Herz" und zwei andere von Giovannini aus 
jener Sammlung von Gräfe folgen. 

Abgesehen von der Probe auf die Tongebung zeigt die Betrachtung 
der Tonlinienführung und Tonlage den Unterschied des Gemütsstils. 

Wenn aber Richard Batka auf die Ähnlichkeit der Stelle „allzeit ver- 
schwiegen sein" mit einer melodischen Wendung Bachs in der Baßarie der 
Matthäuspassion (g-dur) hinweist, so ist dies als für das Wesentliche des 
Gemütsstils unerheblich zu bezeichnen. Wir wissen, daß Melodien große 
Ähnlichkeiten aufweisen können, daß das Künstlerische der Form ganz ähn- 
lich und dennoch der Gemütsgehalt und Gemütsstil ein anderer sein kann. 

Gerade Batka kann ich mit seinen weiteren Worten zur Unterstützung 
der Ansicht anführen, daß das Lied „Willst du dein Herz" dem italienischen 
Typus mit seiner Weichheit der Tonlinie und nicht dem dritten (französischen) 
mit seiner kantigen Härte (Herbheit, Strenge) zugehört: „In musikalischer 
Hinsicht betritt man nach den geistlichen Gesängen, welche von Bach selbst 
unzweifelhaft herrühren, .... hier eine neue Welt. Keine Spur mehr von 
der lapidaren Melodik des Chorals, alles im galanten Stil gehalten, mit 
vielfältiger zieriicher Brechung der gefälligen, melodischen Linie. Gegen 
die geistlichen Lieder stellt dieses Liebeslied die neue immer mehr dem 
Einflüsse der Welschen unteriiegende Zeit dar." 

Man vergleiche auch die in jenem Hefte Nr. 3 des Kunstwarts (1902) 
abgedruckten Lieder Bachs. 

Arie für Sopran aus der Matthäuspassion von Bach 
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Ich will dir mein Her - ze schenken, sen - ke dich, sen 



ke dich, sen- 
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— — — ke — dich, mein — Heil, hi - nein, ich will dir mein 
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Her-ze schen-ken, sen - ke dich, mein Heil, hi-nein. 

Rutz, Neue Entdeckungen von der menschlichen Stimme 



114 



III. Die Gestaltung und Tragweite der neuen Lehre 



Willst du dein Herz mir schenken (Sopran) von Giovannini 
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Willst du dein Herz mir schen-ken, so fang es heim-lich an, daß 
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ra - ten kann. Die Lie - be muß 



T^,* 4-0 ~1> y-^-# ^ te 1 



bei beiden all-zeit verschwiegen sein, drum schließ' die groß - ten Freu - den in 
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dei - nem Her-zen ein. 

Aus Gräfes Sammlung auserlesener Oden. III. Teil. Ode 22, Tondichter: 

Giovannini. Wortdichter: von Ziegler. Sopran, Tenor 
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Ach mein Schicksal laß mich wissen, wenn er - scheint der fro - he 
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Tag, da mein Lei-den sich soll schließen, das ich nicht ge - ste - hen 
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mag. Lach ich oft - mals mit dem Munde so — ent-fer - net sich das Herz; 
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denn da lie-get in dem Grun-de der so tief ver - steck - te Schmerz. 

An den Schlaf. Ode 19, Tondichter: Giovannini. Wortdichter: von Hage- 
dorn. Sopran, Tenor 
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Gott der Träume, Freund der Nacht, Stifter sanf - ter Freuden, der den 
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Schafer glücklich macht, wenn ihn Fürs-ten nei-den. Holder Morpheus säu - me nicht, 
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wenn die Ru-he mir ge - bricht, Aug' und Herz zu wei-den! 
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Nicht ohne Interesse i^ ferner, daß der Choral »Ein feste Burg ist 
unser Gott* (vgl. Friedr. Zelle in der Wissenschaftl. Beilage zum Jahres- 
bericht der 10. Realschule zu Berlin 1895, 1896, 1897) im warmen Ton des 
französischen (dritten) Typus zu singen ist, also ebenso wie Liszts, Mendels- 
sohns, Berlioz' Werke, Meyerbeers Hugenotten, der die Melodie, wie 
bekannt, verwendet. 

Der Gemütsstil des Chorals deutet somit nach den Umständen des 
Falles auf die Urheberschaft eines Franzosen hin. Die Überlieferung, 
die Melodie sei aus Melodiestücken einer alten Messe zusammengesetzt, 
ist unhaltbar (vgl. a. a. O. S. 7). Das Manuskript des Chorals ist mit einer 
Widmung von Luthers Hand versehen. (Facsimile in Daniel Courtois, 
La musique sacree dans Teglise reformte de France, S. 44.) 

Vgl. a. S. 73. 

§ 29. Qemfitsanlage und Rasse 

Die Ergebnisse der Rassenforschung befinden sich in stetem lebhaften 
Wechsel: jeder Tag bringt sozusagen andere Gesichtspunkte, die anthropo- 
logische Geschichtstheorie ist auf den Plan getreten, die Sprachwissenschaft 
deckt immerfort neue Zusammenhänge auf, die Schlüsse auf Verwandt- 
schaften von Völkern zulassen. Gerade die jüngste Zeit hat eine Reihe 
solch neuer Gesichtspunkte gebracht, auf die im folgenden an geeigneter 
Stelle hingewiesen wird. 

Wenn zu diesen Gesichtspunkten nun weiterhin neue an dieser Stelle 
gefügt werden, so wird dabei so wenig wie sonst der Anspruch erhoben, 
endgültig Abgeschlossenes zu bieten. 

Bisher richtete die Untersuchung ihr Augenmerk auf die Eigentüm- 
lichkeiten des Körperbaues, auf Schädelform, Körpergröße, Längenmaße 
des Rumpfes, der Arme, Beine, Haar- und Hautfarbe. *) Man untersuchte 
die Sprachen der Völker und schloß, wie die Anthropologen aus einer 
Gleichheit oder Ähnlichkeit der Körperbau merkmale, so aus der Gleich- 
heit oder Ähnlichkeit der Sprachen auf Verwandtschaften der Völker und 
ihre ursprüngliche Zusammengehörigkeit, ihre Rasseneinheit. 

Auf diese Weise kam man zu überraschenden Ergebnissen, und zwar 
gerade die Philologie, die nicht die Knochen, »sondern im Gegenteil 
das Allerinnerste, gleichsam die unsichtbare Seele dessen, was dem Auge 
als Körper entgegentritt: die Sprache",«) untersuchte. „Und indem sie 
zwischen femabliegenden und häufig auf den ersten Blick physisch un- 
ähnlichen Völkern das Band der unzweifelhaften prähistorischen Gemein- 
samkeit nachwies, richtete sie zugleifch zwischen Mensch und Mensch 
Mauern auf, die keine Sophismen und Phrasen hinfürder herunterreißen 
können."«) So dürfe es auch als endgültig entschieden betrachtet werden, 

*) Vgl. Ranke. Der Mensch, insbesondere Bd. H S. 85ff., 93 ff., 98. 
*) H. St. Chamberlain. Die Grundlagen des XIX. Jahrhunderts (Vorwort zur 
4. Aufl.) S. 13. 

8* 
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daß die früher ohne weiteres vorausgesetzte Verwandtschaft zwischen den 
indoeuropäischen und den semitischen Sprachen nicht zu Recht 
besteht. 

Die neuesten Untersuchungen des Italieners Trombetti gehen noch 
weiter als die früheren Untersuchungen anderer und vergleichen sämtliche 
Sprachfamilien der Erde mit der Absicht, ihren einheitlichen Ursprung 
darzutun. Ich verweise hier auf Wirth, Trombetti, Beil. z. AUg. Ztg. 1906 
S. 114f., femer auf den Bericht (Beil. z. AUg. Ztg. 1906 S.85f.) von R. 
F. Kai n dl über mehrere Arbeiten slavischer Gelehrten (Boguslawsky, 
Majevsky, Ketrzynski, Smolski, Zunkowicz, Strekely), die den Nachweis 
einer nach ihrer Behauptung slavischen Urbevölkerung in Mitteleuropa zu 
führen suchen. So bringt z. B. Smolski den Licus (Lech) mit dem Volks- 
namen der Polen (Lechen) in Zusammenhang. Er verweist auf die zahl- 
reichen andern Namen, die mit Lech zusammengesetzt sind. 

Die von Norden kommenden Jutungi (Jutae, Jütland), die gleich- 
bedeutend mit Alemannen sind, drängten sich, nach Ketrzynski, in slavisches 
Gebiet ein und „nahmen im Westen den Namen der von ihnen unter- 
worfenen Suavi = Slavi an. So entstanden die Schwaben. Weiter 
nach Osten dringend hat ein Teil nach den in Noricum sitzenden 
Bojern den Namen Bayern erhalten. Der Name hat also nichts mit 
Böhmen und den dort sitzenden slavischen Boii (Böhmen) gemein." Vgl. 
ferner den Vortrag über die Urbevölkerung Bayerns von Ferdinand Birkner 
(Münch. Neueste Nachr. 1907 Nr. 483). 

Weiter zeigt uns den fortwährenden Wandel, in dem die Ergebnisse 
der vergleichenden Sprachwissenschaft begriffen sind, ein Bericht von 
Ernst Kuhn, Eine neue Entdeckung auf dem Gebiete der hinterindischen 
und malaio-polynesischen Sprachenkunde (Beil. z. Mg. Ztg. 1907 Nr. 74) 
über die Forschungen des P. Wilhelm Schmidt auf dem genannten Gebiet. 
Dieser behauptet auf Grund seiner Untersuchungen die Verwandtschaft der 
malaio-polynesischen Sprachen mit denen der Urbewohner Hinterindiens 
und Vorderindiens. 1) Die anthropologischen Schwierigkeiten, welche einer 
solchen Verwandtschaft zurzeit im Wege stehen, will er durch eine 
Revision des Begriffs „malaiische Rasse, mit der eigentlich vollständig auf- 
geräumt werden müsse", beseitigt wissen. 

Diese aus der neuen und neuesten Literatur herausgegriffenen Beispiele 
lassen zur Genüge die gärende Bewegung erkennen, in der sich die 
Sprachen- und Rassenforschung befindet. 

Den Erörterungen in eigener Sache sind einige Hauptsätze voraus- 
zustellen, die stets bei Rassenuntersuchungen im Auge zu behalten sind: 
die Begriffe Rasse, Volk, Nation sind scharf auseinander zu halten. Der 
Begriff der Rasse kennt nicht die Grenzen, die durch Staatenbildung und 

») Siehe auch Ernst Kuhn, Der Einfluß des arischen Indiens auf die Nachbarländer 
im Süden und Osten, Rektoratsrede, München 1903. 
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Sprache gezogen werden. Innerhalb des Deutschen Reiches kann eine 
Vielheit von Rassen bestehen, unbertihrt durch die politische Einheit, 
ebensowenig bietet die Spracheneinheit innerhalb des deutschen Sprach- 
gebiets eine Gewähr für Rassen ei nh ei t. Das Merkzeichen der Rasse ist 
eben nur die auf gemeinsame Abstammung hindeutende Gleichheit von 
Eigentümlichkeiten der Menschen, mögen sie seelische (mit den Sinnen 
nicht wahrnehmbare) oder sinnlich wahrnehmbare Eigentümlichkeiten sein. 
Neben diesem Hauptsatz 1) ist natürlich auch daran festzuhalten, daß 
die Untersuchung keinerlei Voraussetzungen kennen darf, etwa derart, 
daß man aus Vorliebe für sogenannte „Heimatkunst", für „deutsche" Kunst, 
aus Abneigungen der und jener Art, seien sie im Politischen, Religiösen, 
Künstlerischen oder sonstwo begründet, irgendwelche Folgerungen ablehnt 
oder herbeiwünscht. 

Die Untersuchung der Kunst- und Volksmusik hat ergeben, daß trotz 
Verschiedenheit der „Nationalität", der Völker, der Kultur, Sitten, Sprache 
und des Musikalisch-Künstlerischen, trotz räumlicher Getrenntheit der in 
Frage kommenden Völker Gleichheit des Gemütsstils, soweit er durch die 
Gemütsanlage bedingt ist, bestehen kann, daß andrerseits trotz räumlicher 
Nähe — entgegen bisherigen zum Teil schon erschütterter Anschauungen«) — 
trotz Gleichheit oder Ähnlichkeit der Kultur, des Körperbaues, der Sprache 
und der Kunstformen der Werke eine Verschiedenheit des durch die Anlage 
bestimmten Gemütsstils besteht, daß dementsprechend dort eine Gleichheit, 
hier eine Verschiedenheit der Ausdruckshaltung (Rumpfmuskeleinstellung) 
und der Ausdruckstongebung besteht. Freilich darf dies nicht dahin auf- 
gefaßt werden, als ob tatsächlich die Völker, deren Musik dem Typus nach 
gleichen Gemütsstil besitzt, auch in allen ihren Vertretern und zu jeder 
Zeit die dem Typus zugehörige Rumpfmuskeleinstellung auch wirklich an- 
nehmen, und die zugehörige Tongebung zu hören wäre. Im Gegenteil! 
Wie sich eben aus der Eigenart des Ausdrucksverhältnisses zwischen 
Muskelbewegung und Gemütsbewegung ergibt, tritt die zugehörige Rumpf- 
muskeleinstellung und Tongebung nicht mit Notwendigkeit auf. Darum 
wird auch gar nicht behauptet, daß das Temperament (die Gemütsanlage) 
aus der tatsächlich vorhandenen Rumpfmuskeleinstellung und Tongebung 
mit Sicherheit erkannt werden könne. 

Mit Sicherheit wird die Gemütsanlage dagegen aus Tonfolgen oder 
Wortfolgen, die die Gemütsanlage ausdrücken, erkannt (Psychologie 
der Rede und Musik). Auch hier darf natüriich Vorsicht nicht beiseite 



*) Vgl. hierzu auch Kemmerich, Die Germannen in Italien und Frankreich, Beil. 
z. Allg. Ztg. 1907 Nr. 64 mit Bericht über die Untersuchungen von Ludwig Weltmann 
(Die Germanen und die Renaissance in Italien, Die Germanen in Frankreich). 

') Vgl. die oben angeführte Literatur, ferner Heinrich Zimmer, Pankeltismus (Inter- 
nationale Wochenschrift I S. 249 ff.). 
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gelassen werden. Wir kennen bei der Kunstmusik (Schumann, Die beiden 
Grenadiere, Verwendung der Marseillaise, Lortzing, unveränderte Verwendung 
eines russischen Liedes u. s. w.) die Ausnahmen von der Regel, daß das 
unter dem Namen eines bestimmten Schöpfers durch die Welt gehende 
Werk oder Teile desselben wirklich auch Gemütsbewegungen des Namen- 
gebers ausdrücken. 

Wir werden speziell bei der Volksmusik da, wo uns nur wenige Lieder 
eines Volkes zur Verfügung gestanden sind, auch nicht die Frage von der 
Hand weisen dürfen, ob noch andere Lieder, Weisen existieren, die viel- 
leicht einen anderen Typus des Gemütsstils als jene ausdrücken, ob somit 
noch eine erhebliche Zahl von Trägem eines anderen Temperaments in 
diesem Volk leben und die ihrem Temperament im Gemütsstil entsprechen- 
den Weisen fort und fort unverändert singen. So findet sich mitten unter 
russischen Volksweisen bei Berggreen eine rumänische, die im Ton des 
ersten Typus zu singen ist, während die russischen dritten Typus erfordern. 
Unter den polnischen Weisen finden sich solche des ersten und des dritten 
Typus. Hier muß eben die fortschreitende Forschung klärend wirken. i) 

Wir wissen dagegen auch, daß der Gemütsstil von Volksweisen sich 
sofort mit Änderung des Rhythmus und der Melodieform ändert, wenn 
die Träger des alten Typus des Temperaments durch Träger des neuen 
(Einwanderung eines Volkes) überwältigt werden, oder wenn eine Melodie 
von einem Volk des einen bei einem Volk des andern Typus importiert 
wird, so daß wir daraus den Schluß ziehen dürfen: dasjenige Volk, das 
jetzt die im Gemütsstil veränderte Melodie singt, ist dem neuen, anderen 
Typus zuzuweisen, da dieser neue Typus überwiegt und den alten auf- 
gesogen hat. (So scheint in Japan der erste Typus durch den dritten auf- 
gesogen worden zu sein, desgleichen in Rußland, diese Aufsaugung des 
ersten durch den dritten ist auch in Italien zu beobachten (vor allem 
Mischung mit den Griechen im Süden, den Franzosen im Nordwesten, 
dazu das israelitische Element), sie hat auch hinsichtlich der Polen statt- 
gefunden. In England scheint der frühere Typus (erster? dritter?) durch 
den jetzt herrschenden zweiten aufgesogen worden zu sein.) 

Als treffliche Beispiele für die mit wenigen Noten erfolgende Ver- 
änderung des Temperamentstils sei auf die in Band I der Sammelbände 
der Internationalen Musikgesellschaft (Oskar Fleischer, Ein Kapitel ver- 
gleichender Musikwissenschaft) angeführten Volksweisen verwiesen, ohne 



\) Völker im Orient, die arabische Singweise angenommen, haben daneben noch 
eine andere Art von Musik von ahers her, so die Armenier, Indien .Sobald der Europäer 
diese Musik hört, ist es ihm, als ob der Orientale plötzlich sein Wesen gewandelt habe, 
jetzt ist er ihm verständlich, verwandt, vertraut. Eine rein ausgesprochene Diatonik trifft 
da des Europäers Ohr, ein gleichförmiger Rhythmus fließender Melodik.* (Fleischer 
a. a. O.) Gegensatz: die übermäßigen und andrerseits verminderten Tonschritte, die 5, 7, 
11, 15, 17 teiligen Rhythmen des dritten Typus. 
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daß hier die der spezielleren Darlegung vorbehaltenen Ausführungen über 
das Einzelne dieser Änderungen gemacht werden könnten. 

Trotz großer Ähnlichkeit einzelner melodischer Stellen kann 
somit eine Verschiedenheit des Temperamentsstils bestehen. Eine Melodie 
des ersten Typus mag auch nur in wenigen Noten durch Träger des zweiten 
Typus geändert worden sein: sie ist bereits im Ton des zweiten und nicht 
mehr des ersten Typus zu singen. 

Daraus ergibt sich, daß die musikalische Ähnlichkeit von 
Melodien bei verschiedenen Völkern keine Gewähr für Gleich- 
heit ihrer Gemütsanlage bildet. Die Ähnlichkeit einer Stelle in einem 
Giovanninischen Lied mit einer Stelle aus Bachs Matthäuspassion ist 
keine Gewähr für Gleichheit des Temperaments beider (siehe den Abschnitt 
über Urheberfeststellung). Die Gleichheit der künstlerischen Form, der 
technischen, der harmonischen Behandlung, des Kunststils bietet keine 
Gewähr für Gleichheit in gemütlicher Beziehung. 

Man darf darum auch nicht aus solchen Melodieähnlichkeiten auf 
Gleichheit der Abstammung schließen. 

Man darf aber auch nicht aus der Ähnlichkeit der Sprache auf eine 
Gleichheit der Gemütsanlage schließen. Die Ähnlichkeiten der italienischen, 
lateinischen und griechischen Sprache, überhaupt die Ähnlichkeiten zwischen 
den indoeuropäischen Sprachen berechtigen nicht zu dem Schluß einer 
Gleichheit der Gemütsanlage der betreffenden Völker. 

Denn der Gemütsstil ist von der Sprache unabhängig. Ein Tonwerk 
der deutschen Sprache muß gegebenenfalls im Ton des dritten Typus ge- 
sungen werden (Richard Wagner), einem Typus, dem die Masse der deutsch 
sprechenden Tondichter nicht angehört. Englische Tonweisen sind im 
gleichen Ton zu singen wie deutsche, chinesische, norwegische, indische, 
die Sprache ist dabei ganz unerheblich, die altgriechischen Weisen wie 
die neugriechischen sind im Ton des dritten Typus, sowie hebräische 
wiederzugeben. 

Bei Wortdichtungen tritt die gleiche Erscheinung zutage: Richard 
Wagner, Heine sind im Ton des dritten Typus wiederzugeben, während 
sonst die Masse deutsch sprechender Dichter im deutschen Ton wieder- 
zugeben sein wird. Goethe ist im Ton des ersten Typus zu sprechen u.s.w. 

Nur die Probe auf die Tongebung liefert eben den sicheren Beweis, 
welchem Typus eine Wortfolge, eine Tonfolge zuzuweisen ist. Welchen 
einzelnen Typen die Volksweisen und die Kunstmusik zuzuweisen sind, 
haben wir oben gesehen. Hier kommt es uns darauf an: welche Schlüsse 
lassen sich daraus ziehen, daß z. B. gerade die deutschen Volkslieder in 
ihrer Masse dem zweiten Typus angehören, dem die indischen Volkslieder 
u.s.w. angehören? Was hat es zunächst zu bedeuten, daß die deutschen 
Volkslieder in ihrer Masse dem zweiten Typus angehören? Das bedeutet, 
daß diejenigen, die diese Lieder erfunden, und diejenigen, die sie unverändert 
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so gesungen haben und singen, alle selbst dem zweiten Typus der Gemüts- 
anlage angehören! Mögen sie auch nicht die Ausdrackstongebung an- 
gewendet haben und anwenden, jedenfalls aber entsprach der Gemütsstil 
ihrer Gemütsanlage und ihrem Bedürfnis, ihre Gefühle in Weisen des zu- 
gehörigen Gemütsstils auszudrücken. 

Daraus dürfen wir schließen, daß die herrschende Masse deutsch 
Sprechender, deutsche Volkslieder Singender, die Deutschen der Jetztzeit 
(einschließlich der Ober- und Niederösterreicher, Tiroler, Deutschschweizer) 
die Gemütsanlage des zweiten Typus besitzen. 

Und in gleicher Weise schließend dürfen wir fortfahren: wie die 
Deutschen der Jetztzeit, so besitzen in der Jetztzeit die Gemütsanlage des 
zweiten Typus: Engländer, Skandinavier, Holländer (nicht: Dänen, Isländer), 
Lappländer (zum Teil), Inder, Malayen, Chinesen (nicht: Japaner); die Ge- 
mütsanlage des ersten Typus besitzen: die Italiener, die Polen (zum Teil), 
die Rumänen (zum Teil); die Gemütsanlage des dritten Typus besitzen: 
die Franzosen, Belgier, Spanier, Russen, Lappländer (zum Teil), Dänen, 
Isländer, Eskimos, Kanadier, nordamerikanischen, mittel-, südamerikanischen 
Eingebomen, die Bewohner der Markeseinsein (?), die Japaner, Kamtschatken, 
Siamesen, Tartaren, Kalmücken, Perser, Kleinasiaten, Türken, Griechen mit 
den alten Griechen, Juden, Araber, die nordafrikanischen Völker (Neger?), 
Ungarn, Böhmen, Wenden, Polen (zum Teil), Rumänen (zum Teil). 

Was kann man endlich aus der Gleichheit der Gemütsanlage schließen? 
Hat man Anlaß, aus ihr auf eine Gemeinsamkeit der Abstammung zu 
schließen? Wir wissen: die Anthropologie schließt aus der Gleichheit des 
Körperbaues und der Farbe von Haar und Haut auf gemeinsame Ab- 
stammung, die Philologie aus der Gemeinsamkeit von Bestandteilen der 
Sprache auf die ursprüngliche Zusammengehörigkeit. Demgemäß läge der 
Schluß von der Gemeinsamkeit der Gemütsanlage auf gemeinschaftliche 
Abstammung in Anbetracht der Vererbung körperlicher wie seelischer Eigen- 
tümlichkeiten nahe. 

Man könnte also folgendermaßen argumentieren: was hier gemeinsam 
ist, das ist wirklich das „Allerinnerste* des Menschen, geoffenbart durch 
die ausdrückenden Ton- und Wortfolgen.*) Im Weg der Vererbung ist es 
ihnen erhalten geblieben durch Jahrtausende, trotz ihrer räumlichen Trennung, 
trotz der Verschiedenheit des bewohnten Erdteils, seines Klimas, der Boden- 
beschaffenheit, trotz der Sprachentrennung, der Trennung der Lebens- 
gewohnheiten, der Verschiedenheit der Sitten, Gesetze, Kultur, der politischen 
Trennung, trotz der Mischung der ursprünglich dem einen Typus 

») Vgl. auch Wundt, Phys. Psych., Bd. m S. 639: .Man hat bemerkt, die indlvidueUc 
Bestimmtheit des Temperaments lasse sich auch noch auf größere Gruppen gleichartig an- 
gelegter Wesen ausdehnen. So zeigen die Menschenrassen, die einzelnen Völker und 
unter diesen wieder die provinziellen Abzweigungen charakteristische Temperamentsunter- 
schiede. Siehe ferner S. 641 ff. über Vererbung geistiger Anlagen. 
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zugehörigen Körper b au merkmale mit den Baumerkmalen anderer Typen, 
trotz Änderung der Baumerkmale infolge der Lebensweise u. s. w. 

Andererseits ist die Verschiedenheit der Gemtitsanlage geblieben 
trotz gleicher Sitten, Gesetze, politischer Verbände, trotz gleicher 
Sprachen oder Sprachbestandteile, trotz Gleichheit einzelner Körper- 
baumerkmale bei eintretender Mischung. 

Wir geraten jedoch damit mit der bisherigen Forschung insoferne in 
Widerspruch, als wir die Körperbau merkmale und Sprachgleichheiten 
wie Melodiegleichheiten durchaus nicht als zuverlässige Kennzeichen 
der Rassenzugehörigkeit betrachten können und dem Kriterium des 
Gemütsstils und der Ausdruckshaltung und -Tongebung die ausschlaggebende 
Bedeutung zusprechen. 

Es ist zwar zu vermuten, daß ursprünglich jeder Typus der Gemüts- 
anlage mit ganz bestimmten Körperbaumerkmalen Hand in Hand ging, 
allein bei Mischung der Typen wurden Gemütsanlage und Körperbaumerk- 
male bunt durcheinander vererbt: ein Träger des ersten Typus erhielt so 
Körperbaumerkmale des zweiten und ersten Typus mit, bei Mischung des 
zweiten und dritten Typus wurden dem mit der Gemütsanlage des dritten 
Typus Geborenen Baumerkmale des zweiten und dritten, womöglich nur 
des zweiten, beschert. 

Daß die Gemütsanlage des Abkömmlings bei Mischung zweier Typen 
auf Seite der Eltern immer nur die eine oder die andre dem Typus nach 
sein kann, liegt mit Hinblick auf die psychologischen Nullpunkte auf 
der Hand. Nach welchen Gesetzen allerdings gerade der eine Typus die 
Oberhand behält, ist ungewiß. Goethe z. B. besaß Baumerkmale des 
ersten und zweiten Typus gemischt und gehört dem ersten Typus der 
Gemütsanlage an. Warum dieser die Oberhand behielt, ist, wie gesagt, 
ungewiß. 

Wenn also Wo It mann den „physischen Habitus" von Sansovino, 
Lionardo da Vinci, Benvenuto Cellini, Giotto, Tizian, Raffael untersucht 
und sie wegen körperiicher Baumerkmale, Haar- und Hautfarbe der ger- 
manischen Rasse zuweist, so können wir sie nicht um deswillen einem 
Typus schon mit Sicherheit zuweisen, vielmehr ist nach Lage des Falles 
zu vermuten, daß sie, wie Goethe, Mozart, wegen ihres Temperaments 
dem ersten und nicht dem zweiten (deutschen) Typus zuzuweisen sind. 
In Anbetracht dessen, daß ganz verschieden gebaute und gefärbte Körper 
die gleichen Ausdrucksbewegungen als Wirkung offenbar des gleichen 
Seelischen, des gleichen Temperaments aufweisen, muß man den Gedanken 
ablehnen, daß hier ein Seelisches auf die Dauer an Körper baumerkmale 
gebunden wäre, vielmehr erscheint das Seelische als das Primäre, das 
sich das Körperiiche, wie es auch gebaut sei, von Jugend auf allmählich 
bis zum deutlichen Auftreten der Ausdrucksbewegung, dem Sekundären, 
zu Willen macht. 
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Wir erstrecken ferner die Behauptung der Gemeinsamkeit nur auf die 
Gemütsanlage, nicht auf Verstandesmäßiges, Willen, Charakter, künst- 
lerische Fähigkeiten. Richard Wagner z.B. gehört dem dritten Typus an, 
mag er auch in politischer, künstlerischer Beziehung Tendenzen verfolgt 
haben, die auch die Masse der Angehörigen des zweiten Typus verfolgen 
mag. Die Sprache, soweit sie Produkt des Verstandes ist, der Verständi- 
gung, nicht dem Ausdruck von Gemütsbewegungen (nach Rhythmus, Tempo, 
Sprechmelodie) dient, mag die französische oder deutsche sein: die Gemüts- 
anlage berührt das nicht. Für eine Ungleichheit der Rassebegabung 
spricht nichts, nur für die Ungleichheit der Rassegemütsanlagen spricht 
alles, wennschon die Tatsache nicht zu übersehen sein wird, daß die Ver- 
schiedenheit der letzteren die Handlungsweise ihrer Träger berührt. 

Es wäre jedoch augenscheinlich zu weit gegangen, eine Verwandt- 
schaft im Sinne einer Abstammung von gemeinschaftlichen Voreltern bei 
allen denen zu behaupten, die durch gleiches Temperament verbunden sind. 
Man wird für die Erklärung der seelischen Tatsachen, die uns hier be- 
schäftigen, besondere Gesetze in Anspruch nehmen müssen. 

Wir behaupten somit lediglich eine durch das Gemüt vermittelte Zu- 
sammengehörigkeit bei den eben und in § 23 genannten Gruppen von Völkern. 

Diese Zusammengehörigkeit enthält sicheriich für althergebrachte An- 
schauungen gar manchen Stein des Anstoßes. 

Zerrissen wird das Band zwischen Italienern einerseits und Franzosen, 
Spaniern andrerseits, die man bisher alle drei als Romanen zusammenfaßte. 
Diese Zusammenfassung ist unhaltbar. Sie ist unhaltbar im Hinblick auf die 
verschiedene Gemütsanlage, den Temperamentsstil der Werke, Ausdruckshal- 
tung und -Tongebung (und auch auf die Körperbaumerkmale, soweit letztere 
in Frage gezogen werden dürfen), zerrissen eine Verwandtschaft zwischen 
Japanern und Chinesen, die man wegen der Ähnlichkeit ihrer musikalischen 
Prinzipien behauptet hat. Bezüglich der „Romanen" ändert nichts der 
Umstand, daß die Italiener, Franzosen und Spanier sich mit Angehörigen 
gleichen Stammes (Germanen z.B.) vermischten: der etwaige andere Tem- 
peramentstypus dieses Stammes ist, wie die Untersuchung der Tonlinien 
zeigt, durch den ersten Typus bei den Italienern, durch den dritten bei 
Franzosen und Spaniern überwältigt worden. 

Geknüpft wird ein neues Band zwischen dem in Frankreich trotz 
aller Mischung herrschend gebliebenen dritten Typus, den Dänen, Isländern, 
den Russen, den Japanern, Griechen des alten und neuen Hellas (man 
vergleiche die behauptete Ähnlichkeit japanischer Musik mit der Musik 
Chopins, der auch dem dritten Typus angehört, Richard Batka im Kunst- 
wart 1905 S, 621, die oben abgedruckte altgriechische Hymne und den 
Sang von Beranger, die behaupteten Ähnlichkeiten der Gemütsbewegungen 
bei Japanern, Franzosen, Magyaren). 
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Gegenüber unsern überraschenden Zusammenstellungen unter dem 
Gesichtswinkel des Temperaments mag die bisherige andere Gewöhnung 
auf die Unterschiede nach Charakter, Kultur, Sprache deuten, sie wird mit 
Unbehagen die Hellenen gleich neben den Israeliten, die Japaner neben Fran- 
zosen antreffen. Man bedenke aber die tausendjährige räumliche Trennung 
dieser im Temperament allerdings gleichen Völker, die Abschließung ein- 
zelner durch Jahrhunderte, die Einflüsse der Himmelsgegend, die Ver- 
schiedenheit der Entwicklung der Verstandes-, Charakter- und künstlerischen 
Eigenschaften, die in keinem notwendigen Zusammenhang mit der Gemüts- 
anlage steht, um die heute scheinbar unüberbrückbaren Klüfte erst als die 
Folge langjähriger Trennung zu erkennen! 

Man sehe oben, welche Völker die Philologie neuerdings als durch 
die Sprache verwandt bezeichnet! 

Auch der semitische Ursprung der Buchstaben der griechischen 
Notenschrift wurde als möglich behauptet Vgl. A. Thierfelder (System 
der altgriechischen Instrumentalnotenschrift, Philologus, Zeitschrift für das 
klassische Altertum 1897 S. 492). 

Daß eine nicht unerhebliche Zahl deutscher Tondichter dem ersten 
und dritten Typus angehört, darf uns bei der Mischung der Rassen inner- 
halb des Gebiets des Deutschen Reiches nicht wundernehmen. Die in der 
Masse vorhandenen Angehörigen des zweiten Typus sind mit Angehörigen 
des ersten durchsetzt: sie sind namentlich im Süden (München), in Franken, 
auch in Schwaben, dann im mittelrheinischen Gebiet, insbesondere in Mainz, 
Frankfurt (Goethe), Köln, Bonn, in Thüringen, Hannover vorhanden. 
Wenigstens wurden Haltung, Körperbaumerkmale und Tongebung des ersten 
Typus an Personen aus jenen Gegenden beobachtet. Die Merkmale des 
dritten Typus sind ohne Zweifel an den Dänen, Wenden, Tschechen, Polen, 
soweit sie nicht dem ersten Typus angehören, Oberpfälzern (Gluck!), also 
in den betreffenden Teilen des Reiches feststellbar, i) 

Fast allenthalben im Süden und Westen, femer in den östlichen 
Teilen des Reiches, Mitteldeutschland (Händel, geboren zu Halle) sind 
somit Angehörige des ersten Typus anzutreffen. Im Zusammenhalt mit 
der Tatsache, daß die Vertreter des ersten Typus in ihrer Masse in Italien, 
femer auch neben Angehörigen des dritten Typus unter Polen und Ru- 
mänen anzutreffen sind, daß femer die bei weitem größere Zahl der Werke 
französischer Tondichter, französischer, spanischer, mssischer, böhmischer, 
ungarischer, mährischer Volksweisen in der warmen Unterart des dritten 
Typus wiederzugeben sind, desgleichen die polnischen, soweit sie dem 
dritten Typus angehören, läßt sich auf das frühere Vorhandensein einer 

^) Bekanntlich befinden sich nach den Volkszählungen im Spreewald und der 
sächsischen Oberlausitz Tausende von Wenden, an der mährisch-schlesischen Grenze fast 
gleich viel Tschechen wie dort Wenden, in Ost- und Westpreufien, Posen, Berlin, Rhein- 
land-Westphalen, in der Provinz Sachsen und in Oberschlesien mehrere Millionen Polen. 
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großen Zahl von Vertretern des ersten Typus schließen, auf eine Ur- 
bevölkerung ersten Typus', die sich über weite Gebiete (Italien, Spanien, 
Frankreich, Rußland, Böhmen, Mähren, Rumänien, Ungarn) erstreckte, die 
bei der Mischung mit dem dritten Typus fast gänzlich von diesem auf- 
gesogen wurde, wobei er sich jedoch innerhalb des dritten Typus durch 
die höhere Wärme (warme Unterart) bemerkbar macht. Im Gebiet des 
zweiten Typus ist die Aufsaugung noch nicht derart weit fortgeschritten, 
hier treffen wir darum noch ziemlich häufig den ersten Typus in einzelnen 
Vertretern an. Wo er aber vom zweiten aufgesogen wurde, da macht er 
sich ebenfalls durch die höhere Wärme innerhalb des zweiten Typus be- 
merklich. Die eingangs angeführten Ansichten über eine slavische Ur- 
bevölkerung im Gebiet des deutschen Typus sind also augenscheinlich auf 
die Urbevölkerung des ersten Typus zu beziehen, die ebenso in Süd- 
deutschland wie in Böhmen u. s. w. wohnte. 

Zum Schluß mag noch der Vermutung Ausdruck gegeben werden, 
daß der Nullpunkt der Wärme innerhalb des Typus überhaupt erst durch 
Mischung der Typen entstanden ist, ursprünglich waren die Gemütsbewe- 
gungen des ersten Typus lediglich hochgradig warm, die des zweiten und 
dritten hochgradig kalt, die kalte Unterart dort, die warme hier ist erst 
durch Mischung der Typen entstanden. 



IV. Zur Reform der Wiedergabe von Wort- und Tondichtungen 

§ 30. Die Notwendigkeit der Wiedergabe in der Ausdnickstongebung 

und Ausdruckshaltung 

Warum ist es notwendig, Wortreihen und Tonreihen, insbesondere 
Wort- und Tondichtungen, die Gemütsbewegungen ausdrücken, in einer 
einzigen, bestimmten, nicht beliebigen Tongebung, unter Annahme einer 
ganz bestimmten Rumpfmuskeleinstellung, der Ausdruckstongebung und 
der Ausdruckshaltung wiederzugeben? 

Die Wiedergabe mit anderer Tongebung und Haltung ist stets mit 
Nachteilen verknüpft, deren Schwere nach der Lage des Falles ver- 
schieden ist. 

Die Nachteile liegen auf künstlerischem und stimmhygienischem 
Gebiet. 

Wer die Werke des ersten italienischen Typus mit der Körperhaltung 
und Tongebung des zweiten (deutschen) Typus wiedergibt, dessen Stimme 
entbehrt jener dunklen Färbung, jenes satten Timbre, den gerade diese 
Werke erfordern. (Eben diese dunkelweiche Tongebung haben die italieni- 
schen Sänger der modernen Zeit augenscheinlich unter dem Einfluß 
fremder Gesanglehren und angesichts der Notwendigkeit, bei der fort- 
schreitenden Internationalisierung des Repertoirs auch solche Werke wieder- 
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zugeben, für die Körperhaltung und Tongebung des ersten [italienischen] 
Typus nicht passen können, und in dem bewußten Streben, ihre hierfür 
ungeeignete dunkelweiche Tongebung zu ändern, sehr häufig mit einer 
schneidend hellen primitiven Tongebung mit allen möglichen Fehlern 
(Aufgabe der Vollstimme, Vibrieren u. s. w.] vertauscht.) Mozarts Werke, 
Verdis Opern, Goethes Dichtungen mit dem Ton des deutschen (zweiten) 
Typus, mit dem deutschen Ton wiedergegeben, klingen zu wenig innerlich, 
die Stimme klingt leer, ausdruckslos. Der Hörer behauptet womöglich 
gar, der Vortragende habe gar „keine Stimme". Spiel, musikalischer Vor- 
trag, Verständnis mögen befriedigend sein, man vermißt dennoch immer 
noch etwas: ein Etwas, das man bisher nicht definierte und in seinem 
Zusammenhang nicht kannte: eine durch die Rumpfform (nicht durch die 
Mundhöhlenform) bedingte ständig vorhandene, den Gemütsstil des wieder- 
gegebenen Werkes ausdrückende Tongebung. Es fehlt dann eben die 
eigentliche anima des Gesanges, die Benützung der richtigen Ausdrucks- 
mittel. Ich erinnere hier an die Ausführungen Merkels (Anthropophonik 
S. 586 ff.): „Ein con anima gesungener Ton ist ein anderer als ein kalter, 
seelenloser, aber der Unterschied liegt hier nicht in einer mystischen Durch- 
dringung mit dem Imponderabile der Seele, sondern lediglich in einer ver- 
ständigen, umfänglichen, kurz künstlerischen Benützung aller zu Gebot 
stehenden materiellen Hilfsmittel zur Erreichung des den gegebenen Ver- 
hältnissen angemessenen ästhetischen Effekts." 

„Die sogenannte anima des Gesanges wird und muß sich in durch- 
aus materielle oder physikalische Elemente zeriegen und handgreiflich 
demonstrieren lassen." Wir sehen, diese von Merkel ausgesprochene 
Hoffnung scheint sich zu erfüllen. — 

Am schlimmsten aber ist der Sänger dran, der die Werke des italie- 
nischen Typus mit der Tongebung und Haltung französischen (des dritten) 
Typus' wiedergibt. Etwas derartig Nüchternes, häßlich Hartes, seelenlos 
Kaltes glaubt dann der Hörer noch nie gehört zu haben. 

Wie oft haben wir nicht Programme, auf denen Schubertlieder, Liszt- 
lieder, Beethovenlieder standen, wiedergeben hören und dabei konstatieren 
müssen — man vergleiche die Kritiken, die täglich zu lesen sind — die 
Wiedergabe der Lisztlieder hat befriedigt, die Schubertlieder ließen ganz 
»kalt", die Beethovenlieder ebenfalls, für beide ist die Stimme zu hart, 
zu streng. Ja freilich mußte das so sein, denn der Wiedergebende behielt 
durch das ganze Programm hindurch dieselbe Tongebung, dieselbe 
Körperhaltung bei! 

Er hätte für Schubert eine andere als für Liszt, für Liszt eine andere 
als für Beethoven annehmen müssen, wenn die Wirkung bei allen drei 
Tondichtem gleich gut hätte sein sollen. 

Die konstante Beibehaltung der Tongebung und derselben Rumpf- 
muskeleinstellung ist nun aber gerade das, was die bisherigen Gesanglehren 
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ohne irgend eine Ausnahme anstreben oder doch erreichen. Gerade diese 
Beibehaltung einer Tongebungsart ist der Verderb für den Sänger und 
Redner. 

Aber nicht allein Verschiedenheiten des Typus bestehen, es bestehen 
ja noch Verschiedenheiten innerhalb des Typus, das Lyrische und 
Dramatische, das Schwere und Leichte, Tiefe und Untiefe der Gemüts- 
bewegungen und gar noch die Verbindung von Dramatischem, Schwerem, 
Tiefem : wer Mozart vortrefflich singt, der singt in der höheren Lage runder 
als in der tieferen (abgesehen davon, daß er italienischen Ton singen muß). 
Wohin ist jedoch seine Sicherheit in der hohen Lage, die Tragfähigkeit in 
der tieferen verschwunden, wenn er in gleicher Weise ein Werk von Haydn, 
Pergolese, Donizetti, Brückner, ein Werk Händeis für warmen Ton singen 
will? Die Rundung in der Höhe wird ins Übermaß verkehrt, es tritt eine 
sich bei bewußtem Anstreben der Rundung nur steigernde Unreinheit, ein 
Höherwerden, Tieferwerden, das der Sänger deutlich hört, aber nicht ab- 
stellen kann, ein, eine Neigung zu Fehlem wie Pressen, Quetschen. In 
der tieferen Lage klingt die Stimme leer, flach, dürftig. Die Wirkung 
ist zerstört. 

Singt der Sänger dann wieder Mozart, so klingt die Stimme wieder 
gut. Seufzend muß er sich gestehen, daß ihm nur Mozart, nicht aber 
Donizetti, Haydn, Pergolese, Brückner „liegen". 

Ein anderer Fall. 

Eine Sängerin singt die Elisabeth in Tannhäuser, die Isolde in Tristan 
und Isolde zu voller Zufriedenheit, weil sie den warmen französischen 
Ton singt, der wie jeder warme Ton in der höheren Lage sich breit er- 
gießt, in der tieferen rund, geschlossen, zusammengehalten ins Weite 
dringt. Sie nimmt die Partie der Sieglinde in Walküre vor und gewahrt, 
daß die Höhe und Tiefe nicht „sitzen" will. Nur mit äußerster Kraft- 
anstrengung bringt sie alle Töne. Aber wie klingt die bis an die Grenze 
der Leistungsfähigkeit angestrengte Stimme! Die Höhe hat eine fortgesetzte 
Neigung zum Scharf- und Flachwerden, die Tiefe weist einen unangenehm 
steckenden überrunden Klang auf, der nicht ins Weite dringt: die Trag- 
fähigkeit ist gemindert. 

Woher kommen die Fehler in diesem und dem vorgehenden Fall? 
Es wird dort bei der Wiedergabe eines Werkes für warmen Ton der kalte 
und hier bei der Wiedergabe eines Werkes für kalten Ton der warme 
angewendet. Es wird eine Rumpfmuskeleinstellung angewandt, die immer 
gerade den nicht passenden Formwechsel der Stimme von der tieferen 
zur höheren Lage bewirkt. 

Aber auch innerhalb eines Werkes kann der Fall eintreten, daß Ab- 
schnitte weniger gut gelingen: wenn der Wiedergebende die Muskel- 
bewegung des dramatischen Tons nicht vornimmt und mit lyrischem Ton 
dramatische Abschnitte singt. Seine Stimme ist dann nicht imstand, dem 
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dramatischen Gefühlsinhalt entsprechende Akzente zu erzeugen, vergeblich 
sucht er durch allerlei Mittel wie Fortesingen, Übergang zum Sprechen 
oder Sprechgesang, die Wirkung zu erreichen, die allein jene Muskel- 
bewegung und die durch sie erzeugte Nuance der Tongebung bewirkt. 

Doch auch umgekehrt ist die Beibehaltung dieser Muskelbewegung 
und Tongebung verhängnisvoll, wenn lyrische Abschnitte zu singen sind 
(Morena bei Wiedergabe des lyrischen Gebets der Elisabeth!): der 
Gefühlsgehalt des Lyrischen drückt sich in einer eigenartigen Aneinander- 
reihung der Töne aus, die bei einer Wiedergabe im dramatischen Ton 
den Eindruck der Vergewaltigung dieser zarteren Tonfolgen beim Hörer 
hervorruft. Allzu betont, verzerrt klingen sie, die Stimme neigt zu unschön 
hartem Klang und zum Tremolieren. 

Die Beispiele lassen sich ins Ungemessene vermehren: wer ein Werk 
des leichten Gemütsstils mit großem Ton, wer ein tiefe Gemütsbewegungen 
ausdrückendes Werk mit nicht ausgeprägtem Ton singt, wer gar in mehr- 
facher Hinsicht gegen den Gemütsstil verstößt — statt lyrischen großen 
ausgeprägten Tones fälschlich den dramatischen kleinen nicht ausgeprägten 
verwendet — , der mindert die Wirkung, die er bei richtigem Ton erreichen 
könnte, mag auch, absolut betrachtet, die Leistung noch befriedigend sein, 
befriedigend auch deswegen, weil weder Sänger noch Hörer aus dem 
Vergleich wissen, wie schön er jene Werke erst singen würde, 
wenn er die richtige Ausdruckshaltung und Tongebung anwenden 
würde. (So ist insbesondere die Wiedergabe mit italienischem großen 
Temperamentton oder primitivem großen Ton ersten Typus' immer noch 
befriedigend zu nennen, auch wo sie bei einem Werk eines fremden Typus 
angewendet wird.) 

Die schlimmsten Wirkungen aber treten in den sonstigen Fällen ein: 
eine Sängerin, die mit deutschem Ton Richard Wagner singt und es einer 
andern, die den Ton dritten Typus' singt, an Glanz und Metall der Stimme 
dadurch gleich tun will, daß sie möglichst laut (forte) singt, ruiniert sich 
unfehlbar die Stimme früher oder später, je nach der Widerstandsfähigkeit 
ihrer Kehlmuskeln. Wer häufig Werke der verschiedenen Typen und Unter- 
arten mit der falschen Tongebung wiedergibt, schädigt seine Stimme um 
so schneller und gründlicher, je weniger widerstandsfähig sein Organ ist, 
je mehr er zu Gewaltmitteln greift, um Klangerfolge zu erzielen, die er bei 
dieser Rumpf muskeleinstellung nicht erzielen kann, je stärker der Unter- 
schied zwischen der gewählten falschen Tongebung und der richtigen ist. 

Wenn z. B. eine Sängerin, die sich die Stimme schon einmal ruiniert 
hat, zum Wiederbeginn ihrer Tätigkeit die Partien der Siegliede (dritter Typus, 
kalte Unterart), des Fidelio (zweiter Typus, kalte Unterart), der Elisabeth 
(dritter Typus, warme Unterart), womöglich gar noch die Santuzza (erster 
Typus, kalte Unterart) singt, so kann man mit Sicherheit — wenn sie sich 
nicht durch glücklichen Zufall „einsingt", d. h. unwillküriich die betreffende 
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Ausdruckshaltung und -Tongebung annimmt — auf eine neue Debacle 
schließen. 

Warum dies alles? Warum ist die menschliche Stimme solchem Un- 
heil preisgegeben, wie es einem von Menschenhand gemachten Instrument 
nicht wiederfahren kann? — Es schadet einem Klavier nicht, ob man bald 
ein Stück des ersten, bald des dritten Typus der oder jener Unterart darauf 
spielt. Warum ist insofern die Mechanik des Klaviers stabiler als die des 
menschlichen Tonorgans? — 

Was der Vorzug der menschlichen Stimme ist, unmittelbarer Aus- 
druck dessen zu sein, was unser Fühlen bewegt, das wird ihm auch zum 
Nachteil: der Sitz unseres Fühlens, das Zentralnervenorgan, die muskel- 
bewegenden Nerven und die Muskeln stehen in einem engen Zusammen- 
hang. Der Muskel wird tätig, wenn er vom Zentralnervenorgan hierzu den 
Befehl durch Vermittlung des Nervs empfängt. Die Gesetze der Mechanik 
gelten aber auch für die Tätigkeit der Muskeln. Durch Erregung der 
Nerven können ihnen Befehle erteilt werden, die sie sich bemühen aus- 
zuführen, die sie aber nach den Gesetzen der Mechanik nicht ausführen 
können: wenn einem kleineren Muskel eine Tätigkeit anbefohlen wird 
und zugleich einem weit größeren eine Tätigkeit, die mit der des kleinen 
in mechanischem Widerspruch steht, so findet zwischen dem großen und 
kleinen Muskel ein sehr ungleicher Kampf statt mit der Folge, daß der 
kleinere seine Tätigkeit nur unvollkommen entfalten kann, daß er müde 
und überanstrengt wird und doch nicht — da er immerfort durch den 
erregten Nerv den Befehl zur Tätigkeit erhält — seine Tätigkeit ein- 
stellen kann. 

Ein derartiger Kampf findet statt, wenn der Sänger ein Werk nicht 
mit der zugehörigen Tongebung singt. Seine großen Rumpfmuskeln haben 
z. B. vom Zentralnervenorgan aus den Befehl erhalten, sich nach Art des 
dritten Typus einzustellen, seine Kehlmuskeln erhalten den Befehl, Ton- 
folgen wiederzugeben, die Gemütsbewegungen des ersten Typus aus- 
drücken. Weit entfernt, daß die Kehlmuskeln durch die Rumpfmuskeln 
unterstützt würden, werden sie so aufs hartnäckigste in ihrer Tätigkeit 
gehindert. 

Dazu kommt, daß sicherlich die bei der Einstellung der Rumpf- 
muskeln stattfindende Nervenenegung auf die Kehlmuskelnerven mitwirkt 
(„überstrahlt") und dadurch die Verwirrung erhöht. Aus all dem ergibt sich 
der Schluß: eine wirklich künstlerische, eine voll befriedigende Wiedergabe 
setzt voraus, daß der Wiedergebende dem Ausdrucksverhältnis zwischen 
Gemüt und Körper Rechnung trägt. Der Faktor des Gemütlichen wird zu 
einer Voraussetzung des künstlerischen Erfolgs, wie andrerseits ein 
Kunstwerk der Rede oder der Musik ohne Gemütsstil nicht möglich und 
denkbar ist: ohne das Ausdrucksverhältnis zwischen Gemüt und Ton- oder 
Wortfolge wäre das Werk nicht künstlerisch, sondern vielleicht nur künst- 
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lieh, eitel Technik. Wird das Gemütliche so zu einer Voraussetzung des 
Künstlerischen, so darf nicht etwa das Künstlerische selbst mit dem Ge- 
mütlichen verwechselt werden, es kann das Ausdrucksverhältnis bei einem 
Werk gegeben sein, ohne daß künstlerische Werte vorhanden sind. 

§ 31. Die Wiedergabe von Tonwerken durch Instrumente 

Das von Menschenhand gemachte Instrument kennt nicht die mecha- 
nische Abhängigkeit vom Gemütsstil des wiedergegebenen Werkes: man 
kann mit ihm Tonfolgen jeglichen Gemütsstils wiedergeben, ohne daß ein 
innerer Widerstand wie beim menschlichen Tonorgan sich geltend machte, 
wennschon wir wissen, daß aus mechanischen Gründen gerade gewisse 
Tonfolgen, gewisse rhythmische und modulatorische Wendungen auf be- 
stimmten Instrumenten am besten herauskommen, während sie auf anderen 
nicht derart hervorzubringen sind, so die Triolenfigur der Trompete, die 
nicht derart wirksam am Hom, auf der Posaune herauskommt (s. Stumpf, 
Tonpsychologie II, 519 mit weiterer Literatur). 

Allein wennschon der Gemütsstil nicht mechanischem Widerstand 
begegnet, so bleibt unter gewissen Voraussetzungen dennoch die andere 
Regel in Geltung: ein Werk wirkt am besten, wenn es in den all- 
gemeinen Klangeigenschaften wiedergegeben wird, die Ausdruck seines 
Gemütsstils sind. So wirkt ein Werk von Mozart auf einem Klavier von 
dunkler Klangfarbe und großer Weichheit besser als auf einem Klavier 
zwar weichen aber hellen Klanges. Ein Werk Liszts wirkt auf einem 
Klavier hellen und metallisch-harten Klanges weit besser als auf einem 
Klavier dunklen und weichen Charakters. Schumann, Beethoven hinwieder 
verfangen Klaviere hellen weichen Klanges. Auch hier überzeuge sich, 
wer Gelegenheit hat, durch das Experiment, denn durch den praktischen 
Versuch und gegenüberstellenden Vergleich läßt sich die Verschiedenheit 
der instrumentalen Klangeigenschaften mehrerer Klaviere am besten fest- 
stellen. Mozartsche Musik auf einem Klavier hellen und metallischen 
Klanges gespielt entbehrt des Grades von Innerlichkeit, von Beseelung, 
den hier die dunkle Tonfarbe verieiht. Der helle und harte Klang ist, trotz 
weicher Anschlagsnuancen, nicht der richtige Ausdrucksvermittler. Anders 
bei Liszt. Auf weich klingendem Klavier wiedergegeben wirkt der Klang 
seiner Musik schwächlich, ungenügend, die Tonfolgen entbehren des markigen 
Klangstoffes, es fehlt der Elan, den der Vortragende vergeblich durch An- 
schlagsnuancen völlig zu erreichen sucht. Wer andrerseits mit den für Liszt 
nötigen Anschlagsnuancen an Schumann, Beethoven herantritt, der mindert 
die Wirkung ihrer Tonfolgen, die — auch hier gibt es natüriich einen Spiel- 
raum innerhalb weiter Grenzen — im allgemeinen weiche helle Ton- 
gebung des Klaviers und demgemäß gehaltene Anschlagsnuancen erfordern. 

Noch einige Worte über Orchestermusik. Die Orchestermusik be- 
deutet hinsichtlich der allgemeinen Klangeigenschaften die gewollte, wenn 

Rutz, Neue Entdeckungen von der menschlichen Stimme 9 
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auch bisher unbewußte Emanzipation von dem natürlichen gesetzmäßigen 
Ausdrucksverhältnis. Es ist sicher, daß die Verwendung von Instrumenten 
mit gemütsstilgemäßen und -stilwidrigen Tongebungen nebeneinander bei 
der Orchestermusik mit ihrer zunehmenden Pflege eine allgemeine Ent- 
fremdung von der Natur bewirkt hat. Mit Rücksicht auf die Kultur der 
Stimme muß um so eindringlicher hier das Retoumons ä la nature ge- 
predigt werden. Der Sinn für die instrumentalen Klangeigenschaften muß 
neu geweckt und gepflegt werden im Interesse unserer Sänger und Redner, 
deren Tonorgan sich vom Ausdrucksverhältnis nie emanzipieren kann. 

Ohne Zweifel aber macht sich nicht selten trotz des auf Vergewalti- 
gung des Gemütsstils gerichteten Prinzips der Orchestermusik die Gemüts- 
eigenart des Tondichters dadurch geltend, daß er solche Instrumente mit 
Vorliebe anwendet, deren Klangcharakter Ausdruckstongebung seiner 
Gemütsanlage ist: so Richard Wagner, Beriioz, Liszt metallisch-hart 
klingende Instrumente, so schon Bach; nicht ohne tieferen Sinn ist die 
den italienischen Tondichtem von alters eigene Voriiebe für die weichen 
Klänge der Holz-Streichinstrumente, deren einzelne auch besonders dunkle 
Färbung besitzen, nicht bloß zufällig ist die von Weber und andern An- 
gehörigen des zweiten Typus beliebte Verwendung der hell und weich 
klingenden Holzblasinstrumente, die auch bei Richard Strauß behauptet 
werden kann.i) 

§ 32. Die Feststellung von Ausdruckstongebung und Gemfltsstll 

Für eine erhebliche Zahl von Werken ist — man vergleiche die be- 
treffenden Abschnitte — die zugehörige Tongebung bereits festgestellt, 
eine große Übersichtstabelle aller bisher festgestellten Werke soll die spätere 
spezielle Darstellung enthalten. Der Sänger und Redner wird aber natüriich 
oft genug in die Lage kommen, eine Dichtung oder überhaupt Gemüts- 
bewegungen ausdrückende Ton- und Wortfolgen wiedergeben zu sollen, 
für die noch keine besondere Feststellung erfolgte. 

Er wird insbesondere oft feststellen müssen, ob der Abschnitt eines 
Werkes in dramatischem oder lyrischem Ton wiederzugeben ist. 

Im Prinzip ist die Art und Weise der Feststellung einfach genug: 
er probt die Typen und ihre Arten durch, wobei er von vornherein gewisse 
Anhaltspunkte dafür hat, welches die richtige Tongebung sein dürfte, und 
erkennt die richtige Tongebung daran, daß die Wiedergabe die bei ihm 
erreichbar beste ist, und daß zugleich die Muskeln der Kehlgegend und 
der Kehle am wenigsten angestrengt werden. 



*) Als Beispiele für warmen und kalten Gemütsstil vergleiche man Beethovens 
Symphonien und Sonaten: kalter Gemütsstil: 1., 7., 9. Symphonie, Sonaten op. 110, 106 
(f. d. Hammerklavier), 90, 81a, 79, 78, 57 (Appassionata), 53, 13 (Path^tique) ; warmer 
Gemütsstil: 2. bis 6., 8. Symphonie, Sonaten op. 111, 109, 101. 
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Natürlich muß diese Probe auf die Tongebung des öfteren wiederholt 
werden, um zu einem sicheren Ergebnis zu führen. Auch ist der Gemüts- 
stil mancher Ton- und Wortfolgen minder stark ausgeprägt. Es gibt 
solche, in denen die Gemütsbewegungen derart ausgedrückt sind, daß nach 
wenigen Proben schon ein feststehendes Resultat vorhanden ist, es gibt 
hinwieder auch solche, die Gemütsbewegungen nur schwach ausdrücken, 
so daß die Gewinnung eines sicheren Ergebnisses erst nach unzähligen 
Versuchen möglich wird. Letztere Ton- und Wortfolgen grenzen nahe an 
die eines Gemütsstiles überhaupt ganz entbehrenden an, an die gemüt- 
lich indifferenten. Solche gemütlich indifferente Tonlinien sind z. B. Skalen, 
Akkordpassagen u. s. w. (rein mathematische Musik). 

Weiter gibt es Werke, die sicherlich einen Gemütsstil haben, es tritt 
jedoch eine Schwierigkeit dadurch ein, daß z. B. eine Tondichtung zwar 
zweifellos als dem ersten Typus angehörig erkannt wird, die Tonlinien 
entbehren aber eines ausgeprägten Ausdrucks der Gemütswärme, so daß 
die Wiedergabe in warmem italienischen Ton so gut zu klingen scheint 
und das Organ nicht mehr anstrengt als die Wiedergabe in kaltem italie- 
nischen Ton. 

In der Regel läßt sich jedoch auch in diesen Ausnahmefällen endlich 
doch ein sicheres Ergebnis erzielen. 

Die Kennzeichen, nach denen sich der Wiedergebende richten muß, 
sind vor allem folgende: 

I. Ist der Typus der Tongebung richtig? Klingt die Stimme spröde, 
unangenehm hart bei Anwendung des dritten (französischen) Typus? 
Wenn ja, dann muß der italienische oder deutsche Typus angewendet 
werden. 

Klingt sie bei Wiedergabe eines Werkes zu weich, schwächlich, 
steckend, so muß eine härtere (metallischere) Tongebung angewendet 
werden, also französischer oder vierter Typus. 

Klingt die Stimme zu dunkel, steckend dumpf bei Anwendung des 
italienischen Tons, so muß ein hellerer Ton gewählt werden, deutscher 
oder französischer u. s. w. 

II. Gleichzeitig achte man aber auf die Tongebungsform. Ob sie 
in der Höhe oder Tiefe rund sein muß oder ob breit. Ob der kalte Ton 
in der Höhe zu rund, zu geschlossen klingt. Ob die Höhe leicht angeht 
oder nicht. Ob vielleicht Neigung zu detonieren besteht. 

Daß der Formwechsel des kalten oder warmen Tons richtig gewählt 
wird, ist eine Hauptsache für gute Wiedergabe. 

Man achte bei I. und II. wie auch in den folgenden Fällen darauf, 
ob nach längerem Singen eine unverhältnismäßige Ermüdung, Schmerz- 
empfindung in der Kehlgegend eintritt. 

III. Ob der große oder kleine Ton zu wählen ist, merkt man alsbald 
an dem Mangel der Luft und der Höhe, an der schwerfälligen Wieder- 
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gäbe, wenn man fälschlich großen Ton anwendet, andrerseits die Unrichtig- 
keit des kleinen an der ungenügenden Fülle u. s. w. 

Der lyrische Ton entbehrt am falschen Platz der Ausdrucksfähigkeit, 
er klingt dann matt, der dramatische am falschen Ort aufdringlich akzen- 
tuierend, der nicht ausgeprägte klingt bei Werken des tiefen Gemütsstils 
äußerlich, der ausgeprägte Ton bei Werken des untiefen Gemütsstils 
outriert u. s. w. 

Als weitere Hilfsmittel der Feststellung kommt die Tonlinienführung 
(Gemütsstil) und die Nationalität des Tondichters in Betracht. Wie man 
sie zu Rate zieht, ergibt sich an der Hand der früheren Ausführungen 
ohne weiteres. 

Die direkte Feststellung des Gemütsstils eines Tonwerkes ist mög- 
licherweise mit großen Schwierigkeiten verknüpft. Der Sinn des unteriegten 
Wortes bei Vokalkompositionen, die künstlerische Anlage und Ausführung 
des Werkes, die Art und Weise der Instrumentation können beirrend auf 
den Prüfenden einwirken. Dazu kommen die möglicherweise auf die 
Exaktheit der Feststellung nachteilig einwirkenden besonderen Voraus- 
setzungen, mit denen der Prüfende an das Werk herantritt, vorgefaßte 
Meinungen, Idiosynkrasien, Abneigung wie Zuneigung aus dem oder jenem 
Grund. 

Er stößt sich z. B. daran, daß Richard Wagner, der „Deutscheste der 
Deutschen", dem Gemütsstil des dritten Typus, dem die geringste Zahl 
deutscher Tondichter, die Masse französischer, spanischer, russischer, böh- 
mischer Tondichter und Volksweisen angehören, zuzuweisen ist und nicht 
dem zweiten Typus, dem Beethoven wie überhaupt die Masse der deutschen 
Tondichter, der deutschen, englischen, skandinavischen, indischen Volks- 
weisen angehört. Er übersieht, daß der Begriff des „Deutschen" sehr 
wohl Verstandes mäßig vertreten werden kann von einem, der nicht so 
fühlt, wie die Masse der in deutscher Zunge Redenden, er übersieht die 
bunte Vermischung der Völkerstämme im Gebiet der deutschen Zunge, die 
zwar staatspolitisch, sprachlich, kulturell sich einigen können, deren Innerstes, 
Seelisches, deren Gemüt aber sich nicht derart in Eins verändert und 
vereinigt wie Sprache, Kultur, Sitten, Gesetze. Die Art und Weise zu 
fühlen, schwach oder stark, mit Neigung zur Kälte oder Hitze, die bleibt 
dem einzelnen erhalten, ob er nun das, was politisch, rein künstlerisch, 
sittlich als „deutsch" bezeichnet wird — und was ließe sich schließlich 
nicht noch als „deutsch" bezeichnen, was wurde nicht schon als „deutsch" 
bezeichnet! — annimmt oder nicht, ob er deutsch oder französisch oder 
chinesisch spricht, ob er „deutsche" oder „französische" Sitten befolgt. 
Dies Innerste der menschlichen Natur, die Gemütsanlage, das Temperament 
ändert eben, wie wir schon wissen, keine Macht, hier beginnt die Grenze 
für eine verstandesmäßige Einwirkung, für die Einwirkung äußeren Zwanges. 
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Die Ausdruckshaltung, die zugehörige Rumpfmuskeleinstellung mag durch 
Gewohnheit, willkürliche Einwirkung geändert werden, die Gemütsanlage 
nicht. Wem die Gemütsanlage des dritten Typus bei der Geburt zuteil 
wurde, dem bleibt sie, dessen Fühlen bestimmt sie immerdar und bei 
jedem gefühlerregenden Anlaß, worauf auch sein Denken gerichtet sein 
und wie er auch die Äußerungen seiner Gefühle beherrschen mag. Der 
Träger des Temperaments des zweiten Typus wird nie das Temperament 
des ersten oder dritten Typus tragen. Auf dem Weg der Vererbung er- 
worben, bleibt es ihm unveräußeriich. Dies auch (vgl. S. 77) gegen Wundt 
a. a. O. III, 639. 

So erklärt sich auch, warum Dichter, die deutschem Sprachgebiet 
entstammen oder von Deutsch als Heimatsprache sprechenden Eltern ab- 
stammen, dennoch nicht dem zweiten Typus, dem „deutschen", angehören, 
wie z. B. Händel, Bach, Mozart, Schubert, Haydn, Brückner, Gluck, 
Heine, — „l'adorable Heine sagt man in Paris — der den tieferen und 
seelenvolleren Lyrikern Frankreichs längst in Fleisch und Blut über- 
gegangen ist. Was endlich Richard Wagner angeht: so greift man mit 
Händen, nicht vielleicht mit Fäusten, daß Paris der eigentliche Boden für 
Wagner ist." So Nietzsche, den ich hier auch auf Seelisch-Gemütliches 
beziehe. Sie alle haben zufolge ihrer Abstammung von Trägern des Tem- 
peraments eines andern als des zweiten Typus dieses andere Tempera- 
ment erworben.^) 

Daß andererseits im deutschen Sprachgebiet Verschiedenheiten der 
Rasse nach bestehen, daß eine von der deutschen Bevölkerung rassen- 
verschiedene Urbevölkerung, daß das stattgefundene und stattfindende Ein- 
dringen rasseverschiedener Individuen sich deutlich bemerkbar macht, ist 
bekannt. 

Die Feststellung der passenden Tongebung für ein Werk im Wege 
der Durchprobierung der Typen und ihrer Unterarten wurde erst möglich, 
nachdem die willküriiche Erzeugung der Typen und ihrer Arten festgestellt 
worden war. 

Vorher konnte nur ein anderer Weg eingeschlagen werden: die Ver- 
tiefung in den Gefühlsgehalt des wiederzugebenden Werkes in einem derart 
gesteigerten Grad, daß die dem Gefühlsgehalt zugehörige Rumpfmuskel- 
einstellung unwillkürlich angenommen wird. 

Die Verwendung des „Einsingens" als Mittel zur Feststellung der 



^) So mag man immerhin Johann Sebastian Bachs Matthäuspassion als ein Werk 
preisen, .in dem höchstes künstlerisches Genie und Wissen sich mit jener religiösen Ver- 
tiefung, wie der germanische Geist sie schon in Luthers Schöpfung offenbarte*, vereinen, 
das hindert aber nicht die Feststellung der Tatsache, dafi das in den wirklich von Bach 
herrührenden Hauptteilen des Werkes ausgedrückte Gemütsleben nicht das sonst den 
germanischen Tondichtem eignende ist. 
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Ausdnickstongebung und -Haltung setzte allerdings schon die Erkenntnis 
voraus, daß die hochgradige Versenkung in ein Werk überhaupt die 
Möglichkeit einer besseren Wiedergabe gerade infolge unwill- 
kürlicher Annahme einer ganz bestimmten Tongebung und Körperhaltung 
herbeiführte. 

Der Vorgang des Einsingens selbst ist schon bekannt: das Nachfühlen 
des wiedergegebenen Werkes im Zentralnervenorgan setzt, wenn das Nach- 
fühlen einen bestimmten Grad erreicht hat — das Nähere dieses Vorgangs 
ist unbekannt — , diejenigen muskelbewegenden Nerven, welche die zur 
Wiedergabe mechanisch geeignete Rumpfmuskeleinstellung bewirken können, 
in Tätigkeit. Mit ihrer Erregung wird die ursprüngliche Einstellung nach 
und nach aufgegeben und die neue angenommen, womit sich zugleich der 
Klang der Stimme ändert. Damit diese unwillkürliche Nervenerregung 
stattfinde, müssen ganz besondere Umstände eintreten, es müssen beim 
Wiedergebenden die Fähigkeit und der Wille vorhanden sein, sich ganz 
und gar in den Gefühlsgehalt des Werkes zu versenken, derart, daß er 
nicht bloß nachfühlt, sondern daß auch das als fremdes Seelisches Nach- 
gefühlte die fremden Ausdrucksbewegungen erregt. 

Wie das „Einsingen" zum Mittel der Feststellung von Ausdrucks- 
haltung und -Tongebung wurde, das sehen wir, wenn wir die Entwicklung 
der Forschungen meines Vaters selbst betrachten. 

§33. Joseph Rutz; die Entwicklung seiner Untersuchungen^) 

Joseph Rutz wurde frühzeitig dazu angeregt, sich eingehend durch 
praktische Versuche am eigenen Stimmorgan und durch Beobachtung anderer 
mit den Voraussetzungen der Tonerzeugung zu beschäftigen. Bei den 
Proben zum Oberammergauer Passionsspiel im Jahre 1860 und dessen Auf- 
führungen wirkte er (selbst in Oberammergau im Jahre 1834 geboren) als 
Chorführer (Tenor) mit und zog sich hier infolge Erkältungen unter gleich- 
zeitiger Überanstrengung seiner dem Gemütsstil der wiedergegebenen 
Passionsmusik (die er, wie er später feststellte, mit dem deutschen warmen 
Ton hätte singen müssen, in Wirklichkeit mit italienischem Temperament- 
ton oder lediglich primitivem Ton des ersten Typus sang) zuwider ge- 
brauchten Stimme den Verlust seiner Stimme zu. (Er hatte zu den Proben 



*) Dieser Vorgang des Nachfühlens ist noch nichts AufierordenÜiches. Aber daß 
die gehörte, eine fremde Gemütsbewegung ausdrückende Tonfolge (die Tongebärde im 
Fichteschen Sinn) Impulse zur Entstehung der Ausdrucksbewegung jener Gemütsbewegung 
mit sich bringt, ist das Besondere. Vgl. hierzu Theodor Lipps, Leitfaden der Psychologe 
1906, S. 200. 

2) Vgl. hierzu meine Schriften : Psyche und Tonorgan, Joseph Rutz und seine Ton- 
studien, Vortrag, gehalten im Akademischen Orchesterverband München, Beil. z. Allg. Ztg. 
Nr. 50 und 51. Ferner: Die Rutzschen Tonstudien und die Reform des Kunstgesangs. 
Beide bei Gerber (München) erschienen. 
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im Winter bei jedem Wetter den Weg von Garmisch-Partenkirchen, wo er 
als Rechtspraktikant am damaligen Landgericht war, bis Oberammergau 
zurückzulegen — die Eisenbahn war noch nicht gebaut. Die Spielenden 
standen noch zu Pfingsten bis zum Knie im Schnee.) Später hospitierte 
er in München an der damaligen königlichen Musikschule und machte an 
Lehrern und Mitschülern, überhaupt an den damals in München wirkenden 
Sängern und Sängerinnen seine Beobachtungen. Es war die Zeit, wo 
Härtinger, Kindermann, Hauser, Herger als Sänger und Lehrer tätig waren, 
wo die nachmals als Frau Vogl-Thoma, Frau Bußmeyer-Weckerlin bekannten 
Sängerinnen, wo Eugen Gura, Hasselbeck u. s. w. studierten. 

Sein nächstes Ziel war, seiner Kehle wieder brauchbare Töne zu ent- 
locken. Die scharfe Beobachtung der Stimmen, die er hörte, und die Ver- 
gleichung mit der Art, wie er bisher zu singen gewohnt war, die Ver- 
schiedenheit des Stimmklangs („Klangfarbe**, wenn man diese ungenügende 
Bezeichnung des bisherigen Sprachgebrauchs anwenden will), die er dabei 
wahrnahm, erweckten in ihm den Wunsch, diese Klangarten selbst nach- 
zuahmen, sobald er nur wieder im Besitz seiner vollen Stimmittel war. 
Er versuchte bald nach Art Härtingers — nicht nach seiner musikalischen 
Vortragsart, Betonung, sondern nach Art seines allgemeinen Stimmcharakters 
(Tongebung) — zu singen, bald nach der, wie er hörte, verschiedenen Art 
anderer. 

Er suchte, indem er sich den nachzuahmenden Klangcharakter einer 
Stimme recht lebhaft im Geiste vorstellte, ihn dann auch mit seiner Stimme 
zu erzeugen. 

Mit dem Gelingen solcher Versuche kam er allmählich zu der Über- 
zeugung, daß ein und derselbe Sänger über eine ganze Zahl von Nuancen 
des Stimmklangs, instrumentaler Klangcharaktere, bald nach Art des Sängers 
A, bald des Sängers B u. s. w. verfügen könne, ohne daß ihn der Bau 
seines Stimmorgans an eine Art binde. 

Daneben regte ihn ein weiterer Umstand zu neuen Versuchen an: der 
Vorgang des oben besprochenen „Einsingens". Er bemerkte, daß auch 
Sänger, die der Ausbildung ihrer Stimme die größte Sorgfalt hatten an- 
gedeihen lassen, gewisse Werke nicht gut singen konnten. Der Vortrag, 
die musikalische Auffassung waren es nicht, die dem Sänger da Schwierig- 
keiten bereiteten, sondern das Singen selbst. Hin und wieder aber kam 
es vor, daß sie solche nicht „liegende" Werke nach anfänglich schlechter 
Wiedergabe nach und nach bei erkennbarer vollster seelischer Hingabe 
an das Werk besser bis zu vollkommen befriedigender Wiedergabe sangen. 

Die Gründe, die zu diesem Wechsel führten, suchte mein Vater fest- 
zustellen. 

Er beobachtete, daß sich bei der Besserung der Wiedergabe der 
Klangcharakter der Stimme, ihre instrumentalen Klangeigenschaften von 
Grund aus änderten: die Stimme wurde heller, während sie vorher dunkler 
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war, sie bekam größeres Volumen, während sie vorher kleiner war, sie 
wurde glänzend-metallisch, während vorher eine übergroße Weichheit herrschte. 

Diesen Wechsel im Stimmklang brachte er in Verbindung mit der 
seelischen Versenkung in den Gehalt des Werkes. Um zu ergründen, ob 
wirklich ein solcher Zusammenhang bestehe, verlegte er sich darauf, selbst 
solche Werke zu singen, die ihm bisher nicht n lagen", und durch mög- 
lichste Versenkung in ihren Gehalt und gleichzeitig mit dem Willen seinen 
gewohnten Stimmcharakter zu ändern, besser zu singen, bald härtere, bald 
weichere, hellere, dunklere Nuancen zu finden und während des ganzen 
Werkes beizubehalten. Er suchte festzustellen, bei welcher Nuancierung 
die Stimme ein gewisses Werk am besten wiedergab, wobei er besonders 
auch die Anstrengung beachtete, die die Wiedergabe dem Organ ver- 
ursachte. Denn er wußte ja, daß die nicht „liegenden" Werke dem Sänger 
stets die größten Anstrengungen, häufig sogar Schmerzempfindungen in 
der Kehle verursachen. Für eine Reihe von Werken prägte er sich den 
Klangcharakter ein, den die Stimme besitzen mußte, wenn das betreffende 
Werk bei ihm künstlerisch und zugleich stimmhygienisch am besten wieder- 
gegeben werden sollte, und suchte bei der Wiedergabe durch möglichst 
lebhafte Vorstellung dieses Klanges im Geist ihn auch in Wirklichkeit zu 
erzielen. 

Denn nun wußte er, daß die Versenkung in das Werk, die Auto- 
hypnose beim Einsingen, eine unwillkürliche Änderung des Stimmklangs 
nicht nach Stärke etwa, sondern nach Helligkeit, Härte, Größe bewirke, 
und daß diese Änderung die Vorbedingung für bessere Wiedergabe sei. 

Er erkannte aber endlich auch, daß nicht der Bau des Tonorgans, 
nicht die Tätigkeit der Kehle, des Mundes, des Ansatzrohres überhaupt 
diese Änderung bewirke, auch nicht die Atemtätigkeit, wie er eine Zeit 
lang annahm, sondern eine — beim Einsingen unbewußt und unwillkürlich 
eintretende — Einstellung gewisser Rumpfmuskeln, die die ganze Rumpf- 
haltung, die man sonst gewohnt war, ändere. 

Jetzt war der Weg seiner Forschung genauer vorgezeichnet: zunächst 
Versenkung in den Gehalt des Werkes, um die künstlerisch und stimm- 
hygienisch beste Wiedergabe unwillkürlich zu erreichen, zugleich Be- 
obachtung der Klangänderung, Analysierung der einzelnen Klangeigen- 
schaften, dann Beobachtung der Veränderungen der Rumpfdimensionen, der 
Muskelbewegungen, die unwillkürlich vorgenommen wurden. Endlich, wenn 
erst die Muskelbewegung festgestellt war, sofortige Vornahme dieser ohne 
erst sich „einzusingen", und Beobachtung, wie der Klang der Stimme dann 
sei; Vergleichung der Klangeigenschaften, der Muskelbewegungen, der 
Rumpfhaltungen, Schlüsse von der einen auf die andere. Durchprobieren 
der Werke in den festgestellten Arten der Tongebung; tausendfältige Wieder- 
holung der Wiedergabe eines Werkes, um diejenige Tongebung festzustellen, 
die für das Werk die künstlerisch und stimmhygienisch beste ist. 
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Auf diese Weise stellte er zunächst die Rumpfmuskeleinstellung des 
italienischen und des französischen (ersten und dritten) Typus und die 
kalte, warme, große und kleine Tongebung, die dramatische und lyrische 
Nuance fest. 

Erst später fand er den deutschen Ton und die zugehörige Körper- 
haltung. 

Zuletzt stellte er die Muskelbewegung des ausgeprägten Tones fest, 
auf die ihn die Wiedergabe von Partien in der Beethovenschen Missa 
solemnis, in Freischütz, Händeis und Richard Wagners Werken brachte. 

Im Verlauf dieser denkbarst schwierigen, an die Aufmerksamkeit, 
Selbstbeobachtung die höchsten Anforderungen stellenden Experimente war 
er natürlich oft gezwungen, alte Feststellungen umzustoßen und durch neue 
zu ersetzen. 

Erst in den letzten Jahren seines Lebens entschied er sich z. B. end- 
gültig, daß Johann Sebastian Bachs Werke dem dritten Typus angehören 
und daß es unmöglich sei, sie dem zweiten (deutschen) Typus zuzuweisen, 
obwohl man so gerne von dem echt „Deutschen" dieser Werke spricht, 
eine Meinung, die ihn mit bewogen hat, Bach lange Zeit dem zweiten 
(deutschen) Typus zuzuweisen, trotzdem er oft mit Rücksicht auf das Er- 
gebnis der Probe auf die Tongebung hieran zweifelte. Auch hier hat sich 
die vorgefaßte Meinung als die Feindin der freien Forschung gezeigt. 

Für eine große Zahl von Werken hatte mein Vater bereits die zu- 
gehörige Tongebung und Körperhaltung festgestellt, ohne weiter auf die 
Frage einzugehen, warum ein Werk der Tonkunst gerade z. B. in hell- 
weichem Ton, nicht aber in dunkelweichem, in der Haltung des deutschen, 
nicht des italienischen Typus die beste Wiedergabe finde. 

Er brauchte auf diese Frage nicht voreilig einzugehen, denn die 
Beantwortung dieser Frage war für die Feststellung von Tongebung und 
Körperhaltung ganz unerheblich: die Probe auf die Tongebung kann vor- 
genommen werden, mag man den oder jenen Grund dafür angeben, daß 
eben nur eine einzige Art der Tongebung und Körperhaltung die künst- 
lerisch und stimmhygienisch beste Wiedergabe ermöglicht. 

Immerhin bleibt aber der Wunsch bestehen, auch diesen Grund auf- 
zudecken. 

Joseph Rutz seinerseits kam zu dem Schluß, daß dieser Grund im 
Seelisch-Gemütlichen zu suchen sei. Das Nähere hierüber ist bekannt. 

Zur Bezeichnung der Gemütsanlagen (Temperamente) wählte er die 
Ausdrücke der alten Temperamentiehre, des sanguinischen, cholerischen, 
phlegmatischen, melancholischen Temperaments. Den ersten Typus nannte 
er den sanguinischen, deti zweiten (deutschen) den phlegmatischen, den 
dritten (französischen) den cholerischen, den vierten den melancholischen. 

Die Unterarten bezeichnete er zum Teil mit Hilfe von Verbindung 
zweier Bezeichnungen. So bezeichnete er die warmen leichten Gemüts- 
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bewegungen ersten Typus' als (rein) sanguinische, die warmen schwerer 
Art als sanguinisch -melancholische, die kalten leichten als sanguinisch- 
phlegmatische, die kalten schweren als sanguinisch -cholerische. Femer 
die kalten leichten des zweiten Typus als (rein) phlegmatische, die kalten 
schweren als phlegmatisch-cholerische, die warmen leichten und schweren 
als phlegmatisch- sanguinische und phlegmatisch -melancholische u.s.w. 

Diese Bezeichnungen haben sicheriich den Vorzug der Kürze. Allein 
sie können zum Anlaß einer Reihe von Irrtümern werden, so daß ihre Ein- 
führung weiterhin vermieden wurde: so gäbe es nach ihnen — wenigstens 
der Bezeichnung nach — kein melancholisches Temperament, wo 
doch jeden Moment der unklare Sprachgebrauch des täglichen Lebens und 
auch der Wissenschaft von ihm spricht, zumeist in dem Sinn einer vor- 
handenen Neigung zur Trauer, zum Ernst. Ich deute hier den Hauptgrund 
an, warum diese Temperamentbezeichnungen so gefähriich sind: sie werden 
mit und ohne Sinn, am passenden und unpassenden Ort verwendet: bald 
spricht einer von sanguinischem Temperament und will damit einen wenig 
ausdauernden, rasch zu begeisternden und ebenso rasch entnüchterten 
schwachen Menschen bezeichnen, bald versichert einer, der oder jener habe 
„Temperament" und bezeichnet damit die Lebhaftigkeit, vielleicht auch 
die resolute Entschlossenheit einer Person, bald nennt er einen Jähzornigen 
einen Choleriker, einen Grübler Melancholiker, einen ruhig Überiegenden 
phlegmatisch. Die moderne Psychologie versteht wieder anderes unter den 
Bezeichnungen melancholisch, phlegmatisch u. s. w. Obermorgen verwendet 
sie vielleicht eine neue Theorie in einem neuen Sinn. 

Kurz, man gebraucht diese Ausdrücke ebenso zur Bezeichnung bloß 
des Gemütlichen wie überhaupt alles Seelischen, der allgemeinen wie der 
besonderen Eigenschaften der Gemütsbewegungen, des Moralischen wie 
Intellektuellen, des Angebornen wie Anerzogenen, sie sind so allgemein 
wie schlechtes Geld geworden. 

Hier aber tut es not an möglichst unzweideutigen Bezeichnungen, 
Bezeichnungen nur fürs Gemütliche, Gefühlsmäßige und nur für all- 
gemeine, nicht besondere Gemütseigenschaften, mit Moral, Charakter 
(Willensanlage), Verstandesqualitäten haben wir es hier nicht zu tun. 

Wir haben diese Bezeichnungen also verfassen und sie durch andere 
ersetzt. 

Eine eingehende Analysierung der Gemütsanlagen, der Eigenschaften 
der Gemütsbewegungen hat mein Vater nie versucht, er begnügte sich, 
durch die Arbeiten der Feststellung von Tongebung und Muskeleinstellung 
ohnehin schon genügend in Anspruch genommen, mit der Erkenntnis, 
daß die innere Erklärung der festgestellten Tatsachen im allgemeinen in 
dem Zusammenhang von Seelisch-Gemütlichem und Körperiichem zu suchen 
sei. Darauf hatte ihn die aus den Werken herausgefühlte Verschiedenheit 
des Gefühlsgehalts bei Werken der verschiedenen Typen, darauf der Vor- 
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gang des «Einsingens* bei seelischer Versenkung in den Gehalt der nicht 
»liegenden* Werke, darauf die bekannten Gemütsverschiedenheiten der 
Komponisten hingewiesen. 

Noch vor Abschluß seiner Forschungen, die ihn seit den sechziger 
Jahren, insbesondere nach Ablegung des juristischen Staatskonkurses 
{Assessorexamen) auch nach Eintritt in den bayerischen Staatsdienst immer- 
fort beschäftigten, zumal er — merkwürdiges Spiel des Schicksals! — 
ganz besonders durch ein Augenleiden (das ihn nach achtzehnjähriger 
amtlicher Tätigkeit zum Austritt aus dem Staatsdienst zwang) auf die Be- 
schäftigung mit der Welt der Klänge hingewiesen wurde, suchte er durch 
Konzertvorträge, so in Augsburg und München, seinem letzten ständigen 
Aufenthaltsort bis zu seinem Tod im Jahre 1895, zu wirken. Obwohl er 
erst kurz vor seinem Tod mit der Aufdeckung der Muskelbewegung des 
ausgeprägten Tones und mit der endgültigen Feststellung des Typus für 
manche Werke ins Reine kam, somit also bei diesen Vorträgen bei ein- 
zelnen Werken die nicht zugehörige Tongebung und Körperhaltung 
anwendete und dadurch, wie er selbst immer merkte, die Wirkung be- 
einträchtigte und sein Organ technisch unzweckmäßig gebrauchte, sah er 
auch im Konzertsaal und nicht nur zu Hause, in den vier Wänden seiner 
Experimentierstätte, den experimentellen Beweis für seine Behauptungen 
erbracht. 

In dieser Ansicht konnten ihn natürlich einzelne voreingenommene 
Ansichten, die ihm gegenüber geäußert wurden, nicht im mindesten er- 
schüttern, wie er andererseits die mit seinen Beobachtungen übereinstim- 
menden objektiven Äußerungen über die weniger gute Wirkung einzelner — 
wie er später erkannte, nicht in der zugehörigen Tongebung — wieder- 
gegebenen Werke als neuen Antrieb zur Weiterforschung empfand. 

Es wäre zweifellos auch aus allgemeinen Gründen von Interesse, die 
Berichte über die Konzertvorträge gegenüberzustellen, sie bilden in ihrer 
Gesamtheit ein Schulbeispiel dafür, wie eine und dieselbe Sache sich dort 
infolge vorgefaßter Meinungen, persönlicher Gründe u. s. w. verschieden 
darstellt, ein näheres Eingehen hierauf würde aber zu weit führen. ^ Nur in 
Kürze sei bemerkt, daß die Ansicht der einen (so Dr. Theodor Goering 
im Sammler) dahin ging, daß es sich um eine Lehre handle, die zu Außer- 
gewöhnlichem befähige, und daß die Leistungen des Konzertgebers „den 
unwiderleglichen Beweis für die Stichhaltigkeit" seiner Lehre bilden, während 
andere sich ablehnend verhielten, wobei zum nicht geringen Teil der Um- 
stand mitwirkte, daß die dem Programm mitgegebenen kurzen Erläuterungen 



*) Berichte sind erschienen in den Münch. Neueste Nachr. unterm 12. März 1890, 
1892 Nr. 491, Köln. Ztg. 1892 Nr. 503, Augsb. Neueste Nachr. 1889 Nr. 61, Augsb. Abdztg. 
vom 28. April 1889, Sammler 1890 Nr. 29, 1892 Nr. 32, Bayer. Kurier 1890 vom 12. März, 
Münch. Stadt-Ztg. vom 15. März 1890, Münch. Kunst 1890 Nr. 12, Musikal. Wochenbl. 1890 
Nr. 29. 
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nicht imstande sein konnten, Mißverständnisse auszuschließen, die sich denn 
auch zahlreich einstellten. Bemerkt mag noch werden, daß — ich zitiere 
die Berichte — „die bedeutendsten unserer Opernsänger entschieden für 
die Sache" eingenommen waren, daß „eine Anzahl hervorragender Autori- 
täten unserer Stadt (München), darunter Generaldirektor Levi, sich allen 
Ernstes entschieden für die Rutzschen Maximen ausgesprochen haben". 

Es fehlte auch nicht an vereinzelten Ansichten, die ein ernst zu 
nehmendes Eingehen auf die neue Lehre vermiissen lassen. Man muß sich 
angesichts der Tatsachen wundem, wie man z. B. die Behauptung aufstellen 
konnte: „Wurde jemals an unserer Oper z. B. ein Wagnersches Musikdrama 
ebenso gesungen wie ein Verdisches Operchen oder etwa Mozarts Ent- 
führung aus dem Serail," — „jemals in unseren besseren Konzertsälen ein 
Lied Schumanns im ,sanguinischen* Ton der italienischen Schule vor- 
getragen?" 

Es wird eben, so heute wie damals, der große metallisch-harte 
Ton des dritten Typus auch bei Verdi, Mozart, Lortzing verwendet, der 
dunkle weiche (Händel-) Ton des italienischen (ersten) Typus bei Richard 
Wagner, um gar nicht von den primitiven Tongebungen zu sprechen, die 
bei jedem Werk am falschen Platz sind. Es gibt (Allg.Ztg. Nr. 113, 1906, 
F. v. S., Ein Vorwort zum musikpädagogischen Kongreß) Vertreter z. B. der 
italienischen Schule, die für alle Werke, also auch das obengenannte Lied 
Schumanns, die altitalienische Gesangschule als einzig richtige in Anspruch 
nehmen. Es wird eben der Gemütsstil der Tondichtungen von den Sängern 
wie auch der Wortdichtungen von den Schauspielern vergewaltigt. „Es 
ist eben eine Tatsache, deren Erkenntnis sich die Bühne nicht mehr ver- 
schließen sollte, daß es stilgemäßen Vortrag von Versen nicht mehr gibt, 
wenige, leider zu wenige Künstler ausgenommen, daß nirgends das ge- 
bildete Ohr mehr auszustehen hat, als im Theater, wenn man Versdramen 
der Klassiker aufführt." So Saran, Melodik und Rhythmik S. 6. Und 
weiter S. 70 f., wo er von der stilgemäßen Vortragsweise Herders, Viktor 
Hugos, Banvilles spricht und — aus dem Bericht Lubarschs (Deklamation 
und Rhythmus der französischen Verse, 1888) — hinzufügt: „Die Schauspieler 
hätten zwar gesagt, Viktor Hugo lese schlecht, sie beide aber — und hier 
ging ein feines Lächeln über Banvilles Gesicht — wären der Ansicht ge- 
wesen, die Schauspieler verständen nichts davon. Man müsse nicht so 
lesen wie die Schauspieler, diese läsen nur nach dem Sinn und der Inter- 
punktion und vernichteten dadurch den Rh)^mus." 

Als ob nicht längst schon ^ der Verfall der Gesangskunst behauptet 
wäre, wunderte man sich naiv: „Joseph Rutz will die Mangelhaftigkeit der 
menschlichen Stimmausbildung aller bisherigen Gesangsmethoden nach- 

») Alfred von Wolzogen, Über Theater und Musik, 1860 (S. 270: Der Verfall der 
Gesangskunsl), s. ferner Rieh. Wagner Bd. I S. 190 ff. seiner Schriften. 
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weisen und behauptet, ein System für Tonerzeugung zur möglichen Ab- 
hilfe dieser von ihm konstatierten Mißstände festgestellt zu haben." 

Man fragte auch: „Wir gestehen, nicht zu begreifen, wie in der 
wärmsten aller Künste von einem »kalten* Ton, noch weniger aber, wie 
von einem kalt-lyrischen und kalt-dramatischen Ton gesprochen, und wie 
auch nur eine einzige Komposition auf dem weiten Gebiet der musika- 
lischen Literatur unter einer dieser Bezeichnungen ausschließlich unter- 
gebracht werden könnte, ohne zugleich die Grenzen der anderen Ton- 
gebungen zu berühren" u. s. w. — Wie dies zu erklären, wie die Be- 
zeichnungen zu verstehen sind, würde im Verlauf dieser Ausführungen oben 
dargelegt. — 

Die letztangeführte Äußerung zeigt aber auch so recht deutlich, welche 
Schwierigkeiten es hatte, durch kurze dem Programm beigedruckte Be- 
merkungen, die natüriich nicht entfernt den Gegenstand in erschöpfender 
Weise darstellen können, den Leser informieren zu wollen. 

Joseph Rutz fühlte die Notwendigkeit eingehender Begründung und 
Behandlung des Themas selbst, zu einer Ausführung dieses Planes kam 
er aber nicht. Er hinterließ keinerlei Aufzeichnungen über die Sache, 
außer wenigen nebensächlichen Notizen; seine Augen erlaubten ihm 
keine intensive Beschäftigung mit Schreiben und Lesen. Auch war er 
bis fast zu seinem letzten Lebensjahr stets mit den Proben auf die Ton- 
gebung beschäftigt, die für ihn den Angelpunkt des ganzen Problems 
bildeten. — 

Die Durchführung seiner Lehre dachte sich Joseph Rutz in großem 
Stil, Gründung einer großen Schule durch den Staat, eventuell an Stelle 
der einschlägigen Disziplinen der jetzigen Akademie der Tonkunst in 
München, eine Gründung, die an die Richard Wagn ersehe Stilbildungs- 
schule erinnert, Weiterführung der Forschungen im breitesten Rahmen mit 
staatlicher Hilfe, da nur so eine Gewähr für die Durchführung der Lehre 
gegeben sei! Davon, daß er selbst Unterricht erteilen solle, daß einzelne 
in monopolartigem Besitz der Lehre (des „Geheimnisses", wie man damals 
immer sagte,) es allen andern zuvortun sollten (es wurden ihm „Verkaufs- 
anträge" in diesem Sinn gemacht), wollte er nichts wissen. Er wollte, daß 
die Ergebnisse seiner Arbeit Gemeingut der breitesten Masse werden sollten 
und fürchtete mit Recht, daß einzelne wenige Schüler, die alsbald selbst 
die Lehre weiterverbreitet hätten, durch Mißverstehen der Lehre mangels 
einer grundlegenden Darstellung nur schaden könnten. Selbstverständlich 
erschien ihm, daß er bei der Übernahme seiner Lehre durch eine staatliche 
Anstalt ein entsprechend hohes Äquivalent zu fordern berechtigt sei, um 
nach den Mühen seines wahriich nicht leichten Lebens mit Behaglichkeit 
sich seinen Neigungen widmen zu können. Es war sein gutes Recht, sich 
auf diesen Standpunkt zu stellen, den kleinlicher Sinn ihm übelnahm. Wie 
hätte er auch, was man immer forderte (vgl. auch Sammler 1892 Nr. 32 u.f.)^ 
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durch die aufreibenden Anstrengungen seiner Untersuchungen nervös ge- 
reizt und nach den Entbehrungen einer schweren Jugend (zweimalige 
Erkrankung an Typhus) als bald Sechzigjähriger sich die Werktagsplage 
einer Unterrichtung Ungezählter auflegen sollen! Ausschlaggebend war 
endlich für ihn, vor jeglicher lehrmäßigen Verbreitung erst die Lehre selbst 
zum Abschluß zu bringen, die er, wie bereits ausgeführt, mit der endlichen 
Feststellung der Muskelbewegung des ausgeprägten Tones vollendete, einer 
Muskelbewegung, die er schon oft unbewußt vorgenommen hatte, die sich 
aber der Feststellung lange Zeit hartnäckig entzogen hatte. 

Im Weg der mündlichen Überiieferung hat sich die Ausführung der 
Muskelbewegungen erhalten. Die Frau des Forschers, die mit ihm zu- 
sammengearbeitet hatte und insbesondere in den letzten Jahren seines 
Lebens von ihm im Gesang unter Anwendung der Muskeleinstellungen 
unterwiesen wurde, hütete das Erbe. Unterstützt durch Dr. Bruno Sauer, 
Professor an der Universität Gießen, der zum Ausbau der Lehre reiche 
Anregungen gab und dem ich den herzlichsten Dank zum Ausdruck bringe, 
setzte sie die Untersuchungen fort und erstreckte sie auch auf die neuen 
Erscheinungen und die Weisen der Völker. Durch sie habe ich die erste 
Anleitung in der praktischen Ausführung und der Behandlung der Lehre 
erfahren. — 

Auf manche Punkte galt es, das Augenmerk zu richten, die meinem 
Vater in Anbetracht seiner Forschungsmethode und deren Standes zu seiner 
Zeit ferngelegen hatten. So die methodische Verarbeitung der neuen Tat- 
sachen, die Untersuchung der Werke auf ihre Gemütsstileigentümlich- 
keiten — mein Vater sprach immer lediglich von Stil allein, ich glaubte 
zur Ausschließung von Mißverständnissen den Ausdruck Gemütsstil ein- 
führen zu sollen — , die Verwertung der Lehre im Dienst der Kritik 
{Autorfeststellung), für die Einzel- und Völkerpsychologie, -Physiologie, 
Phonetik, Physik. 

Ich habe, soweit es mir bisher möglich war, mich der Aufgabe, die 
an mich herantrat, gewidmet, — vgl. meine Artikel in der Beilage zur AUg. 
Ztg. 1904 Nr. 50 ff., 1906 Nr. 201, Münch. Neueste Nachr. 1906 Nr. 320, 
die einführenden Schriften „Die Rutzschen Tonstudien und die Reform des 
Kunstgesangs", ferner „Psyche und Tonorgan", letztere mit hier wie sonst 
bezeugtem warmen Interesse, das dem Vertreter einer neuen Sache, die 
naturgemäß auf Widerstände stößt, so wohl tut, besprochen von Dr. Franz 
Saran, Professor an der Universität Halle, in seiner Verslehre (Hand- 
buch des deutschen Unterrichts, herausgegeben von Dr. Adolf Matthias, 
III. Bd. 3. Teil), sowie in den Jahresberichten für germanische Philo- 
logie 1904 — immer mehr und mehr aber die Überzeugung von der 
Notwendigkeit gewonnen, daß die Lehre dem zugeführt werden müsse, 
worauf sie selbst hinstrebt: der allgemeinen Erprobung und Beschäftigung 
mit ihr. 
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§ 34. Die Verstöße wider den Oemfitsstll 

,Es ist dis Zeitalter der Massen; die liegen vor allem 
Massenhaften auf dem Bauch." Nietzsche. 

Bei der Unkenntnis des Ausdrucksverhältnisses zwischen Tongebung, 
Rumpfmuskeleinstellung und Gemütsleben fehlte es bisher an durch- 
schlagenden Gründen gegen gewisse Geschmacksrichtungen, die sich in 
Dingen des künstlerischen Gesanges und der Rede breit gemacht haben. 

So kam es, daß man die schwersten Verfehlungen der Sänger und 
auch der Schauspieler gegen den Gemütsstil der wiedergegebenen Werke 
mit Gelassenheit hinnahm, daß man solche Fehler sogar lieben lernte 
und groß zog. 

So wurde jene Richtung groß gezogen, welche alle Werke, ins- 
besondere dramatische, mit einer Stimme möglichst großen Volumens ge- 
sungen haben will, und jene irrtümliche Meinung, weil gewisse Werke mit 
großer Stimme gesungen am besten wirken, müßten alle derart gesungen 
am besten wirken. 

So wurde es Brauch, über die Güte einer Stimme unter dem Gesichts- 
winkel zu entscheiden, ob sie groß oder klein sei, und die größere als 
besser zu bezeichnen. Hat er Stimme? wurde gleichbedeutend mit: Ist 
seine Stimme möglichst groß? Und die Fanatiker jener Richtung sind am 
meisten befriedigt, wenn ein Sänger — vielleicht nur ein einfaches Lied 
von Brahms, Liszt, Schumann — mit derart großer und daneben noch 
lauter Stimme singt, daß der Saal erzittert, daß es dröhnt, wie man un- 
längst in einem Theaterbericht lesen konnte I^ 

So kam es, daß eine andere Richtung — eventuell gepaart mit jener — 
alle Werke mit einer möglichst dunklen und weichen — violoncellartigen 
Stimme gesungen haben will und hell und weich klingende oder hell und 
metallisch (hart) klingende Stimmen als zu wenig „sinnlich", zu äußeriich 
klingend ablehnt. 

So kam es, daß eine Richtung, die vorgibt, auf dramatischen Ausdruck 
zu achten, dann den Sänger dramatisch singen zu hören meint, wenn er, 
nicht mehr weit vom Schreien, hohe Töne gewaltsam ausstößt oder ein 
Mittelding zwischen Sprechen und Singen kultiviert. 

So kam es, daß eine weitere Richtung alle Werke mit einer möglichst 
glänzenden (hellen metallisch harten) Stimme gesungen haben will und eine 
dunkelweiche Stimme als schwächlich, stumpf und steckend gering schätzt. 



') Unbefangene, wenigstens hinsichtlich des Kunstgenusses Unbefangene bemerken 
diese Einseitigkeit des Geschmacks. So äußert der französische Schriftsteller Romain Rolland 
(nach einem Feuilleton in den Münch. Neuest. Nachr. 1907 Nr. 170) unter anderem, daß 
es überhaupt im Grunde nur »die Macht des Tones sei, der musikalische Lärm, den unsre 
Sänger lieben*; .denn die Kunst des Gesanges hätten wir leider verloren'. 
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Eine ganze Schar von Vorlieben und Abneigungen, Idiosyn- 
krasien besteht. Ihre Vertreter machen sie in rücksichtslosester Weise 
geltend, sie lehnen ab, was ihrer Vorliebe nicht entspricht, sie perhorres- 
zieren, was ihre Abneigung rege macht; sie heben auf ihren Schild und 
bezeichnen als das einzig Richtige, was ihrer einseitigen Vorliebe ent- 
spricht. 

Diese Einseitigkeit, dieses Schablonenhafte ist es, das den schärfsten 
Widerspruch herausfordert! 

Man weiß doch schon längst, daß es dunkle, helle, weiche, metallische 
(harte), Stimmen größeren, Stimmen kleineren Volumens gibt, ohne zwar 
zu wissen, daß diese Stimmverschiedenheiten hauptsächlich auf die Rumpf- 
muskeleinstellung — der Bau des Körpers spielt natüriich auch eine Rolle — 
zurückzuführen sei. Aber niemals hat ein Vertreter einer jener einseitigen 
Richtungen sich gefragt: ist es denn gleichgültig, ob man ein Werk von 
Liszt z. B. mit dunkelweicher oder hellweicher, hellmetallischer (hellharter) 
oder dunkelharter Stimme, mit einer dieser Stimmen großen oder kleineren 
Volumens singt? Wirkt je nachdem das Werk anders, besser, schlechter, 
wird vielleicht die Stimme in ihrer Gesundheit dadurch betroffen? 

Statt dessen meint so ein Idiosynkrat, ein Lied von Liszt, das er eben 
singen gehört, wäre noch schöner gewesen, wenn es mit jenem dunkeln 
Timbre und jener Weichheit gesungen worden wäre, wie sie z. B. Frau 
Preuse-Matzenauers Stimme — wegen ihrer Rumpfmuskeleinstellung — 
besitzt. Er möchte alles mit diesem dunkelweichen Ton gesungen hören, 
mit dem man allerdings Mozart, Haydn, Händel, Verdi, Leoncavallo, Mas- 
cagni, Palestrina, Pergolese, Lotti — (abgesehen von Form, Volumen, 
dramatischer Nuancierung) — singen muß, wenn die Wiedergabe richtig 
sein, dem Ausdrucksverhältnis Rechnung tragen soll. 

Diese Idiosynkrasien dürfen nicht länger mehr Wertmesser für die 
Güte einer Leistung sein. 

Der einzig richtige Standpunkt ist der: entspricht es dem Werk 
(seinem Gemütsstil, seinem seelischen Gehalt), es im großen oder kleinen, 
hellen, dunkeln, weichen, metallischen (harten) Ton wiederzugeben? Bisher 
hieß es: Fidelio muß mit großem Ton, mit größtem Ton gesungen werden, 
ein derart großartiges, großzügiges, hochsinniges Werk! Als ob die all- 
gemeinen Klangeigenschaften der Stimme den hohen Sinn eines Werkes, 
das künstlerisch Großzügige seiner Anlage, Technik, die künstlerisch hohe 
Vollendung der Melodieform, das Musikalisch-Erhabene auszudrücken be- 
stimmt wären! Das sind sie eben nicht. Die allgemeinen Klangeigenschaften 
der Stimme drücken nur die allgemeinen Eigenschaften der Gemütsbewegungen 
aus. Man vergleiche übrigens z. B. den Ring des Nibelungen mit Fidelio, 
um so recht deutlich den gewaltigen Unterschied zwischen leichtem und 
schwerem Gemütsstil zu erfassen. Welcher Gegensatz in der Beweglichkeit 
der Melodie, in der Tonlage, in den Tempi, das Lapidare dort, das Leicht- 
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beschwingte hier! Die Meistersinger, wird behauptet, sind ein Werk des 
großen Kunststils, des pathetischen. Sie sind deshalb mit großem Ton 
zu singen. Nein, und abermals nein! Ersteres wird nicht bestritten. Aber die 
Folgerung, die ganz und gar nicht schlüssig ist, wird bestritten. Kunststil und 
Gemütsstil, etwas ganz Verschiedenes! Pathetisch (rhethorisch) kann der 
Kunststil desselben Werkes sein, das leichten Gemütsstil hat. Das gilt 
für Fidelio wie für Meistersinger. Ihr Gemütsstil ist leicht, ihr Kunststil mag 
als pathetisch bezeichnet werden, 1) oder richtiger wohl als vom Pathetischen 
wechselnd zum Konversationsstil, der auch durchaus nicht immer komisch 
zu sein braucht. So ist auch der Gemütsstil von Zar und Zimmermann leicht, 
und Lortzings Oper hat dies mit den Meistersingern gemein. Sonst freilich 
bestehen, vom Kunststil, vom Sinn der Werke ganz abgesehen, auch im 
Gemütsstil Unterschiede: Fidelio und Zar und Zimmermann gehören 
beide dem zweiten, deutschen Typus an: schwache Gemütsbewegungen mit 
Neigung zur Kälte sind in ihnen ausgedrückt. In Fidelio jedoch hoch- 
gradig kalte dramatische neben lyrischen und tiefe, in Zar und Zimmer- 
mann dagegen warme, lediglich lyrische untiefe. Die Meistersinger endlich 
drücken starke hochgradig kalte, — auf die Gleichheit des Wärmegehalts 
gründet sich ihre oft hervorgehobene Annäherung an die Werke des 
deutschen Typus im Sinne Webers, Lortzings, Beethovens, Schumanns, — 
dramatische und lyrische tiefe Gemütsbewegungen aus. 

Man beseitige doch das Vorurteil, der Ton kleineren Volumens, 
der selbstverständlich, wie schon bekannt, nicht mit Halbstimme, flachem 
Ton und überhaupt einem fehlerhaften Ton verwechselt werden darf, sei 
nicht so wirksam, wie der größere, nicht so ausgiebig! Im Gegenteil,, 
bei Werken des leichten Gemütsstils gibt der größere Ton weniger aus, 
weil er nicht frei und leicht ins Weite dringt: das Organ arbeitet ja nicht 
richtig. Man hüte sich auch vor der Ansicht, ein Werk des leichten Ge- 
mütsstils sei weniger wirksam, gehe weniger zu Herzen: „Hat man je 
schmerzhaftere tragische Akzente auf der Bühne gehört?" so Nietzsche 
über Bizets Carmen, jenes Werk des leichten Gemütsstiles, dessen Musik 



1) So auch Dr. Edgar Istel, Münch. Neueste Nachr. vom 18. Oktober 1903: .Die 
Meistersinger sind keine Kleinkunst, sondern, wie alles was Wagner geschaffen, große 
Kunst. Und es steckt auch viel mehr Pathos in den Meistersingern, als man gewöhnlich 
glaubt" u. s. w. 

Vgl. hingegen Liszt, der von den Meistersingern als einem Meisterwerke von 
Humor, Geist und lebensvoller Anmut spricht. Glasenapp, Das Leben Rieh. Wagners 
lU S. 24. 

Oder gar: Fritz Vollbach im Kunstwart 1898 S. 143: .Erinnert Tristan in der Groß- 
artigkeit und Breite des Melos an die Pinselführung Tizians, so möchte ich die Meister- 
singer in ihrer Kleinkunst fast mit der Holzschnittkunst eines Dürers vergleichen.* 

Man sieht also, es herrscht gar nicht Einstimmigkeit darüber, daß die Meistersinger 
ein Werk des .großen' Kunststils sind. 

Rutz, Neue Entdeckungen von der menschlichen Stimme 10 
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er, der seiner Idiosynkrasie gegen den schweren Gemütsstil so beredten 
Ausdruck verleiht (Der Fall Wagner, S. 13ff., 25), wegen ihrer Leichtigkeit 
und Biegsamkeit als „vollkommen" feiert. 

Daß die Gesetze des Ausdrucksverhältnisses zwischen Tongebung, 
Körperhaltung, Gemüt so lange verborgen blieben, daß die Verschieden- 
heiten des Gemütsstils nicht schon unmittelbar bisher aus den Werken selbst 
herausgefühlt wurden, dahin haben mit die übermäßige Beachtung der 
orchestralen Ausdrucksmittel, die Konzentrierung des Interesses auf mimische 
Darstellung, Spiel, auf „ausdrucksvollen Vortrag", der die Möglichkeiten 
des schauspielerischen Ausdrucks bis zur Hefe ausschöpft, musikalisch 
korrekte Vortragsart, musikalische Auffassung und auf die Auffassung der 
Rolle dem Charakter der dargestellten Person nach gewirkt. Dahin wirkte 
auch die überwiegende Beschäftigung mit den Klängen von Menschenhand 
gefertigter Instrumente und die allzu gleichmäßige Übertragung der Gesetze 
für deren Behandlung auf die Behandlung des menschlichen Toninstruments. 
Freilich, das tote Instrument läßt sich mechanisch traktieren, ohne daß 
in ihm geheime Seelenkräfte sich durch Nerven und Muskeln bemerk- 
bar machten. Das menschliche Toninstrument muß dagegen unter steter 
Beachtung seiner Muskeln, Nerven, der seelischen Eigenart seines Trägers 
und des seelischen Gehalts der Werke, die wiedergegeben werden sollen, 
behandelt werden. Ein mechanisches Instrument läßt sich derart bauen, 
daß auf ihm Töne erzeugbar sind, deren Wucht, Volumen, Stärke die Er- 
wartungen jedes Idiosynkraten für den „massenhaftesten" Ton befriedigen 
kann. Das Orchester verwendet ja schon längst solche Instrumente, aber 
(das menschliche Toninstrument kann mit ihnen nicht wetteifern, oder 
besser: soll es nicht, ein solches Streben widerspräche auf dem Gebiete 
der Kunst — auf dem Jahrmarkt, beim Ausrufer mag es anders sein — 
dem Zweck des Tonorgans, Ausdrucksmittel des Seelischen in künst- 
lerischer Weise zu sein. Stimmathletik gehört ins Variete, nicht auf die 
Bühne edler Kunst. 

Es muß aber auch betont werden, daß ein Instrumentalkomponist, 
der als Begleitung einer Singstimme ohne die Vorsehung eines verdeckten 
Orchesters solche Schallmassen ertönen läßt, die das menschliche Ton- 
instrument einfach übertönen, am allermeisten jenes unwürdige Streben 
verschuldet. Ein solcher Instrumentalkomponist degradiert das menschHche 
Tonorgan zu einem von Menschenhand gemachten. 

Ein Tondichter, der den höchsten Ausdruck nicht in die der Stimme 
zugeteilte Melodie verlegt, sondern die Stimme lediglich als auch ein In- 
strument neben den Orchesterinstrumenten behandelt, der hat seinen Beruf 
als Vokalkomponist überhaupt verfehlt, i) 



^) Vgl. auch Angelo Neumann, Persönliche Erinnerungen an Richard Wagner 
Allg. Ztg. 1907 Nr. 97 mit folgenden Worten Wagners: .Meine Herren, ich bitte, nehmen 
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Es war für die Kultur der Stimme eine der unglücklichsten Kon- 
sequenzen, die man zog: daß mit der fortschreitenden Entwicklung der 
Ausdrucksfähigkeit des Orchesters sich auch die Ausdrucksfähigkeit der 
Stimme steigere. Das menschliche Tonorgan zu Zeiten Bachs, Händeis, 
Mozarts, Beethovens war so ausdrucksfähig als das heutige. Eine Steige- 
rung ist bei dem von Menschenhand gemachten Instrumente natürlich mög- 
lich, beim menschlichen aber nicht. Allerdings die Vielgestaltigkeit der Ge- 
brauchsweise des menschlichen Toninstruments bei einem Menschen, bald 
gewissermaßen als Violoncell (italienischer, erster Typus), bald als Klarinette 
(deutscher, zweiter Typus), bald als Tuba (dritter, französischer Typus) war 
selbst bis heute nicht bekannt. 

Die einseitige Beschäftigung mit Orchestermusik hat weiter den be- 
trüblichen Umstand im Gefolge, daß der vernachlässigte Sinn für die Klang- 
welt des menschlichen Toninstruments sein feines Unterscheidungsvermögen 
verliert und anspruchslos in dem Grade wird, daß sein Träger zufrieden ist, 
wenn die gesungene Komposition musikalisch richtig herausgekommen 
ist, und eventuell eine vorhandene Voriiebe für großen Ton oder dunkeln 
Timbre befriedigt wird. Das geht soweit, daß Unterschiede wie hell und 
dunkel, weich und hart, rund, breit nicht deutlich gehört werden, daß sie 
mit stark und schwach, hoch und tief verwechselt werden, es tritt eine 
Eingeschränktheit des Empfindungsvermögens ein. Man hört endlich 
sogar Fehler wie Quetschen, Pressen, Näseln, TremoUeren nicht mehr. Es 
gibt Leute, die haben nicht gehört, daß Vogl quetschte, daß Gura preßte, 
daß Knote ebenfalls häufig quetscht, ebenso Feinhals, Sieglitz u. s. w. Die 
mit alleriei Fehlem behaftete Stimme wurde derart zur Norm, daß eine 
fehlerfreie als zu „einfach", zu „schön", zu „übermenschlich", weil sie so 
wenig „MenschUch-Fehlerhaftes" an sich trage, eingeschätzt wird. 

§ 35. Stimmbildung und Stimmkultur 

,. . . was uns im Grunde voreingenommen 
und fast feindlich findet, das ist gerade das Voll- 
kommene und Letzthin-Reife in der Kultur und 
Kunst, das eigentlich Vornehme an Werken und 
Menschen, ihr Augenblick glatten Meeres und 
halkyonischer Selbstgenügsamkeit, das Goldene 
und Kalte, welches alle Dinge zeigen, die sich 
vollendet haben." Nietzsche. 

Jede bisherige Lehre der Stimmbildung krankte von vornherein an 
einem Fehler: sie zielte unbewußt auf eine schablonenhaft beizubehaltende, 
alleinseligmachende Art der Einstellung der Rumpfmuskulatur, der Atem- 
tätigkeit und der Gebrauchsweise des Ansatzrohres hin, soweit letztere auf 



Sie das ff nicht zu ernst, und wo es steht, machen Sie ein fp daraus, und aus dem p 
ein pp. Denken Sie, daß Sie da unten so viele sind, und hier oben eine einzige mensch- 
liche Kehle. - 
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die Tongebung von Einfluß ist. Mit der hierbei erzeugten Tongebung 
sollte dann jedes Vokalwerk, das nur immer für den Sänger in Betracht 
kam, gesungen werden. Mozarts wie Wagners, Beethovens wie Berlioz', 
Verdis wie Webers Werke. Ähnlich ist es beim Schauspieler: er gewöhnt 
und lernt sich wie der Sänger eine Art der Tongebung an und tritt mit 
ihr an jedes Werk heran. 

Nur die eine Ausnahme des „Einsingens" gilt. 

Gerade der Sänger aber, der am fleißigsten übt, der am sorgfältigsten 
sich die eine Art der Tongebung und Körperhaltung, womöglich eine 
primitive, unbewußt angewöhnt, der setzt dem Stattfinden des „Ein- 
singens" den größten Widerstand entgegen. Wenn er sich angewöhnt hat, 
nach der Höhe rund zu singen und nun ein Werk der warmen Unterart 
eines Typus singen soll, das somit in der Höhe breite Tongebung ver- 
langt, so ist die Folge eine ausdruckslose Schwäche in der Tiefe und 
eine fortgesetzte Unsicherheit in der Höhe, die Notwendigkeit, gewaltsam 
die hohen Töne herauszustoßen, häufig unter unvermeidbarem Unrein- 
werden, Tremolieren: die Höher- oder Tieferwerden bewirkenden Muskeln 
der Kehle versagen dem Willen den Gehorsam. 

Ebenso verhängnisvoll ist die Angewöhnung einer dunklen weichen 
Tongebung, wenn man Werke — Richard Wagners, Liszts, Berlioz' — 
singen soll, die metallisch harte Stimme erfordern: da gebricht es dann 
immer an der Kraft. Fehlt dann gar noch die dramatische Muskelbewe- 
gung oder wird der kalte Ton bei Werken der warmen Unterart verwendet, 
so tritt eine Steigerung der Nachteile ein. In dem Bemühen, die metallische 
Härte, die der Sänger bei der Körperhaltung des ersten oder des zweiten 
Typus nie erreichen kann, mit Gewalt zu erreichen, in dem Bemühen, die 
fehlende Kraft des Tones um jeden Preis der Kehle zu entlocken, wird 
den Kehlmuskeln Gewalt angetan, während die einzige Möglichkeit einer 
für die Stimme nicht nachteiligen Einwirkung nur hinsichtlich der Rumpf- 
muskeln möglich ist. 

Wer den Mozarttypus singt und unter seiner Beibehaltung Richard 
Wagnersche Werke so singen will, wie ein Angehöriger des dritten Typus — 
und dieses Wollen tritt regelmäßig ein, da nur dieser sie am besten singen 
kann — , der schädigt seine Stimme. Gleiches gilt für den zweiten Typus, 
angewandt bei Wagnerschen Werken. Das ist denn auch beim Erscheinen 
der Wagnerschen Werke geschehen und geschieht noch heute, und mit 
vollem Recht hat man aus solchen Tatsachen die Folgerung gezogen, daß 
die Wiedergabe Wagnerscher Werke die Stimme, d. h. eben jene, verderbe, 
mit Unrecht dies aber nur von Wagner behauptet. Gleiches tritt auch 
sonst ein, nicht bloß bei Wagner. Beethoven, Mozart verdirbt ebenso 
die Stimmen, nämlich die Stimmen derer, die mit der Körperhaltung und 
Tongebung des dritten Typus ihre Werke singen. Wenn bei Fräulein 
Morena als Fidelio fortgesetzt ein Tremolieren, ein peinliches Vibrato 
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zu bemerken war, eine in der Höhe besonders auftretende Schärfe, so 
war dies hauptsächlich darauf zurückzuführen, daß sie die Rumpfmuskel- 
einstellung des dritten Typus beibehielt, bei Wiedergabe eines Werkes, 
das dem zweiten angehört (von andern Momenten abgesehen). Des- 
gleichen erfordert die Santuzza einen grundverschiedenen Typus gegen- 
über dem von Fräulein Morena angewendeten. Natürlich, forcieren ließ 
sich die Wiedergabe dort und hier, aber die Folgen treffen ebenso die 
künstlerische Wirkung wie die Gesundheit der Stimme. 

Es war von jeher der Fluch aller deutschen Sänger, solcher Sänger 
nämlich, die die helle weiche Tongebung des zweiten Typus sangen, daß 
sie in dem Streben, metallisch härter und — bei Wiedergabe von italie- 
nischen Werken oder auch sonst — dunkler zu singen, auf Abwege ge- 
rieten. Dazu kam, daß sie häufig die Muskelbewegung der größeren Ton- 
gebung bei Wiedergabe von Werken schweren Gemütsstils nicht an- 
wendeten, was zur Folge hatte, daß man ihnen nachsagte, sie hätten keine 
Stimme. Denn bei Werken schweren Gemütsstils reicht die kleine Ton- 
gebung nicht aus. 

So gerieten sie denn, gewaltsam auf die armen Kehlmuskeln ein- 
wirkend, zum flachen Schreien („Die deutschen Gaumenschreihälse", so 
Wagner,!) so hörten sie mit Staunen die Kunde, daß man immer tief, mit 
dem Bauch atmen müsse, und warfen sich, ihren deutschen Typus ver- 
lassend, dem primitiven ersten Typus an den Hals. Eine Einseitigkeit löste 
die andere ab. Sie fanden in dem fortgesetzten tiefen Atem und dem bald 
damit sich einstellenden ständigen Vorgewölbthalten des Unterieibs dann, 
wenn sie unwillkürlich die Bauchwand bis zu den Rippen und dem Schwert- 
bein vorwölbten, auch ein Mittel, den Ton möglichst groß zu machen. 
Mit dieser „großen" Stimme, ihrem ersehnten Ideal, mußte nun alles ge- 
sungen werden, Wagner natüriich, aber auch Beethoven, Mozart, Leon- 
cavallo, Mascagni, Cornelius, selbstverständlich alles „Musikdramatische". 

Daß dieser Einheitsfanatismus immer wieder Schiffbruch leidet, daß 
weder Vogl noch sonst ein Sänger, der diesen einen Typus der Ton- 
gebung beibehält, gleichmäßig gut ebenso den Tristan, Arnold, Tannhäuser, 
wie den Lohengrin, Propheten singen konnte, ohne daß man dem Grund- 
irrtum zu Leibe rückte, ist eben aus der Unkenntnis der grundlegenden 
Bedeutung der Rumpfmuskeleinstellung zu erklären. 

Neben diesem Grundirrtum gediehen noch andere Irrtümer. Wie 
oft kommt es vor, daß ein Sopran, der den dunkel weichen italienischen 
Typus der Tongebung sang, für einen Mezzosopran erklärt wird, weil 
man die Dunkelheit seiner Tongebung für eine Neigung zur tieferen 
Lage ansieht! Man verwechselt also Tonfarbe und Tonhöhe. Oder man 
erklärt einen Sopran, der regelmäßig warme Tongebung, also in der tieferen 
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Tonlage rund singt, für einen Mezzosopran, weil man Tiefe mit Rundung 
identifiziert. In Wirklichkeit kann die Höhe entweder rund oder breit 
und die Tiefe ebenso rund oder breit sein. Nicht selten behauptete man 
von Joseph Rutz, er könne Tenor und Baß oder Bariton singen, weil er 
bei dem einen Werk eine dunklere warme Tongebung, bei einem andern 
eine helle kalte Tongebung anwandte. Man erwartete sich, daß nach seiner 
Lehre Soprane Alt und Tenöre Baß singen könnten! 

Diese heillose Verwechslung von Höhe und Helligkeit, Tiefe und 
Dunkelheit, Größe und Stärke, die ganz falsche Ansicht, der Ton größeren 
Volumens ermögliche immer, auch bei Werken leichten Gemütsstils, eine 
bessere Wiedergabe als der kleinere, die irrige Meinung, alle Werke seien 
in dunklem Ton zu singen, weil einige in diesem Ton gesungen am besten 
wirken, die ebenso irrige Meinung, alle Werke müßten in metallisch hartem 
Ton gesungen werden, weil z. B. Richard Wagner so zu singen ist, das 
Chaos von Irrtümern, in dem die heutige Gesangbildung wie Auffassung 
von der Wiedergabe der Werke der Ton- und Redekunst befangen ist, 
bedarf der Klärung. 

Welchen Händen wird aber auch das kostbare Instrument der mensch- 
lichen Stimme anvertraut! Sänger, Sängerinnen, die der Laufbahn entsagen 
müssen, weil sie ihre Stimme durch falschen Gebrauch verdorben haben, 
gründen Schulen. Gewiß mögen sie das Musikalische, Spiel, Vortrag, das 
künstlerisch Stilgemäße pflegen können, aber wie sollen sie, die selbst 
abgewirtschaftet, einen guten Einfluß auf den Gebrauch der Stimme aus- 
üben können, mit welchen Praktiken (»den Ton nach der Stirne führen", 
„am harten, am weichen Gaumen abprallen lassen", „decken" u. s. w.) will 
man da gute Resultate erzielen! Es ist traurig, wenn man sieht, welche 
Praktiken ernsthaft behandelt und mit dem Namen der Stimmtechnik auch 
noch gemeint werden, wie die Schar der „Gläubigen" immer wieder einem 
neuen Apostel solcher „kleinen Mittel" folgt! 

Die Stimmbildung der Zukunft für die Zwecke der Rede- und Ge- 
sangskunst muß, wie sich nach all den bisherigen Ausführungen fast von 
selbst ergibt, bei dem beginnen, was das Fundament allen für künst- 
lerische Zwecke brauchbaren Redens und Singens ist: der Rumpf muskel- 
einstellung. Der Anfänger muß von vornherein mit Bewußtsein und 
Willkür einen Typus nach dem andern mit den Unterarten einüben. 
Zweckmäßigerweise beginnt er mit der einfachen kalten oder warmen 
Unterart des ersten (italienischen) Typus unter Beachtung individueller Be- 
sonderheiten. Üben, rein mathematische Musik wiedergeben (zunächst 
nach bekannten Grundsätzen natürlich nur das Einfachste) darf er in allen 
Typen. Sowie er aber Gemütsbewegungen ausdrückende Tonfolgen wieder- 
geben will, so bereits Solfeggien von Concone u. s. w., muß er einen be- 
stimmten Typus bestimmter Unterart anwenden und nur mit diesem singen. 
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Selbstverständlich muß der Rumpfmuskelapparat nach den obigen Weisen . 
eingeübt werden, es bedarf zumal am Anfang für die zweite Muskelbewe- 
gung scharfer Beobachtung. Es empfiehlt sich auch, die Einübung nicht 
zu überstürzen und nicht in raschem Wechsel italienischen, deutsdien, 
französischen Typus fortgesetzt anzunehmen und aufzugeben. Die An- 
strengung wird sonst für den Anfang zu groß. Da es sich nicht um 
Zaubermittel, sondern um die Benützung höchst natürlicher Kräfte handelt, 
ist, wie stets, wenn die Muskelkraft und Benützung der Muskeln in 
Frage kommt, eine längere Übung notwendig, und zwar hier, beim 
Singen und der Redekunst, eine Übung ebenso der Rumpfmuskeln wie 
natürlich zugleich auch des Ansatzrohres. Überhaupt sind, wie schon 
bemerkt, die Lehrsätze, die für den Gebrauch der Muskeln des Ansatz- 
rohres gelten, durch den bewußten und willkürlichen Gebrauch der Rumpf- 
muskeln nicht außer Kraft gesetzt, die Regeln für die richtige Erzeugung 
der Vokale, Konsonanten, das Unterlassen des Zurückziehens der Zunge 
unter Druck gegen die Kehle u. s. w., des Fressens, Näseins, Quetschens 
u. s. w. gelten voll und ganz. Auch hier müssen die individuellen Be- 
sonderheiten (Üben zunächst auf den fehlerlos erzeugten Vokalen und von 
hier aus langsames Weiterschreiten u. s. w.) beachtet werden. Andrerseits 
haben wir nichts mit jenen Mittelchen (wie „Treiben des Tones nach 
der Stirne, Nase" u. s. w.) zu tun, die ja auch nur von der Not, mangels 
sonstiger fester Anhaltspunkte, wie sie jetzt die Rumpfmuskeleinstellung 
bietet, bisher eingegeben wurden. 

Das einfachste Lied von Schubert, Mozart, Franz ist also von vorn- 
herein gleich mit dem richtigen Typus der Tongebung zu singen. Man 
meine nicht, man könne zuerst leichtere Sachen nach dem alten Rezept 
singen und dann nach längerer Beschäftigung mit Singen, wenn man sich 
an der Stimme womöglich schon durch Anwendung falscher Tongebung 
geschädigt hat, bei schwereren Partien, als welche man die sogenannten 
dramatischen zu . bezeichnen pflegt, erst die Typenlehre anwenden. Das 
wäre ganz verkehrt und würde eine Verzögerung der Ausbildung be- 
deuten. 

Für 'die Ausbildung ist natürlich ein feines Ohr, Tonsinn, damit die 
Klangvorstellung und -Erinnerung, wo nötig, helfend einspringen, sehr 
förderiich. 

Denn, wie sonst, so muß auch hier das Höchste durch Zusammen- 
wirken aller zu Gebote stehenden Mittel zu erreichen gesucht werden: 
richtige Rumpfmuskeleinstellung und entsprechende Tätigkeit der Ansatz- 
rohrmuskeln, Tonsinn, seelische Versenkung in den Gehalt des wieder- 
gegebenen Werkes, künstlerischer Vortrag müssen sich zur Erreichung des 
höchsten Erfolges vereinen. 

Nicht also, als ob ein ödes Exerzieren der Rumpfmuskeln, ein scha- 
blonenhaftes, seelenloses Traktieren des menschlichen Tonorgans herbei- 
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geführt werden soll! Nein! Die langersehnte Möglichkeit, mehr als bisher 
das Organ zu beherrschen, die bisher unvermeidlichen Fälle des Miß- 
lingens einzuschränken und so das zu erreichen, was bei dem besten 
Willen von Künstler, Lehrer und Schüler, bei höchstem Fleiß und künst- 
lerischer Befähigung eben doch nicht erreicht wurde. 

Die Behauptung, der Verfall der Sangeskunst beruhe auf der Kürze 
und geringen Gründlichkeit der Ausbildung, ist, wie wir nach früheren 
Ausführungen schon wissen, in dieser Allgemeinheit vorgetragen, hinfällig; 
denn die Größten jeder Zeit konnten bei größtem Fleiß das Rätsel des 
„Nichtliegens", das ihnen stets zu schaffen machte, nicht lösen. Wenn 
ein Klavierspieler eine bestimmte Zeit lang fleißig geübt hat, kann er ein 
gewisses Klavierstück, sagen wir von Mozart, technisch bewältigen und, 
wenn die sonstigen Erfordernisse erfüllt sind, in jeder Hinsicht befrie- 
digend wiedergeben. Wenn aber ein Sänger noch so fleißig in der ihm 
gewohnten französischen Haltung mathematische Musik, Skalen, Terzen 
u. s. w. geübt hat und sie über zwei Oktaven mit Vollstimme fehlerios 
singt, so kann er mit diesem Typus der Tongebung das einfachste 
Mozartsche Werk eben doch nicht befriedigend singen: die Stimme würde 
hart klingen, zu hell, nüchtern. Tiefe und Höhe werden, namentlich wenn 
er warme Tongebung singt, noch schlechterklingen, als wenn er kalte an- 
wendet. Eine Technik der Stimmbildung in dem Sinn, wie es eine Technik 
des Klavier-, Violinspielens u. s. w. gibt, kann es überhaupt nicht geben. 
Es war auch stets ein Grundirrtum») jeder Gesanglehre, die Ausbildung 
der Stimme nach Grundsätzen analog zu regeln, die für die Technik von 
Menschenhand gemachten Instrumente gelten, irrtümlich deswegen, weil 
bei letzteren eben jener Zusammenhang fehlt, der bei dem menschlichen 
Tonapparat zwischen Sitz des Gemüts, Nerven und Muskeln vorhanden 
ist. Fingerübungen sind für den Klavierspieler stets ein bewährtes Mittel 
zur Ermöglichung besserer Wiedergabe eines Werkes, Singübungen für 
den Gesangschüler durchaus nicht. Sie helfen nicht, sobald das wieder- 
zugebende Werk einen anderen als den bei den Singübungen angewöhnten 
Typus der Tongebung erheischt. Der Klavierspieler, der Bläser u. s. w. 
hat ein unverändert gegebenes Instrument von bestimmter Klangfarbe, 
Weichheit, Größe, Form des Tons u. s. w. Der Körperbau des Menschen, 
das unveränderiich in ihm Vorhandene wirkt allerdings auch mit und ist, 
bei dem einen im Sinne größeren, beim andern kleineren Volumens, bald 
heller, bald dunkler Farbe des Tones gegeben, aber der Hauptsache nach 
sind die allgemeinen Klangeigenschaften der Stimme durch die veränder- 



') In dem gleichen Irrtum ist Istel (a. a. O.) befangen, wenn er die von den Tat- 
sachen schon widerlegte Behauptung aufstellt, einem Sänger, der die Gesangstechnik be- 
herrsche, werde überhaupt kein Gesangsstil irgend eines Meisters besondere Schwierig- 
keiten bieten. 
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liehe Rumpfmuskeleinstellung bedingt. Was somit beim Klavier, der Klari- 
nette unveränderiich gegeben, ist beim Menschen veränderlich: das In- 
strumentale des Kluges. An der Notwendigkeit, für das eine Werk, 
den einen Dichter eine bestimmte, für einen andern eine andere Rumpf- 
muskeleinstellung einnehmen zu müssen, scheitert jede Gesangstechnik, 
die im Sinne der Technik von Menschenhand gemachter Instrumente aus- 
bildet. 

Daß trotz der mangelhaften bisherigen Stimmbildung das Fiasko der 
Sänger nicht allgemein ist, bedarf wohl keiner längeren Erklärung: es 
gibt immer wieder junge Stimmen, die sich im Besitz ihrer Vollkraft an 
alles wageri. Es gibt immer Sänger, die sich unwillkürlich in die richtige 
Tongebung einsingen. Und es gibt unter den Hörern auch recht viel 
Anspruchslose und — nicht wenige, welche auf den zweifelhaften Genuß, 
sich ein Werk durch einen mehr einem Ausrufer denn einem Künstler 
gleich vortragenden Sänger, eine dramatisch schreiende Sängerin vorführen 
zu lassen, verzichten und sich lieber reine Instrumentalmusik anhören. Fehlt 
dann auch der Sinn des Wortes, singt das Instrument auch nicht mit Vo- 
kalen und Konsonanten, so hat der Hörer doch den reinen Genuß wohl- 
klingender Instrumente. 

Es gibt auch keinen alleinseligmachenden Typus der Stimmbildung. 
Es ist ausgeschlossen, daß die altitalienische Schule (die auf die Er- 
reichung des ersten Typus warmer Unterart, wohl auch kalter, bald großer, 
bald kleiner Art hinarbeitet -- ob sie den Erfolg bei den angewandten 
Lehrmitteln erreicht, ist eine andere Frage — ) bei anderen als den dem 
Gemütsstil nach passenden Werken die erreichbar beste Wiedergabe er- 
möglicht. Es ist ausgeschlossen, daß ein Lehrer, der unbewußt die Ton- 
gebung französischen Typus* singt und sie seinen Schülern beibringen will, 
ihnen mit ihr die Voraussetzungen für die beste Wiedergabe aller für sie 
in Betracht kommenden Werke anerzieht. 

Eine Reform der Stimmbildung ist nicht möglich ohne weitere Re- 
formen. 

Der öffentliche Geschmack in Dingen des Gesanges wie der Rede 
bedarf einer tiefgehenden Läuterung. In welchen Richtungen, das braucht 
nach unseren bisherigen Ausführungen nicht mehr lange auseinandergesetzt 
zu werden. Grundsätzlich muß jede Beurteilung der Gesangleistung und 
der rednerischen Leistung davon ausgehen, ob die Wiedergabe dem 
Ausdrucksverhältnis zwischen dem seelischen Gehalt des Werkes und 
der Tongebung entspricht, ob die Wiedergabe dem herauszufühlenden 
— und für eine große Zahl von Werken bereits bekannten — Gemüts- 
stil entspricht. Das wiedergegebene Werk muß maßgebend sein für die 
Beurteilung. Nur dieser Maßstab ist richtig, nur dieser künstlerisch und 
psychisch begründet. Übrigens gilt dies ebenso für die Beurteilung der 
Gesamtleistung. Eine Aufführung der Schöpfung Haydns, dieses Werkes 
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italienischen Gemütsstils, voll von Beweglichkeit, Biegsamkeit, Geraüts- 
wärme und Fröhlichkeit, dessen Musik Eurhythmik mit übersichtlicher 
Gliederung und dynamischer Mäßigung verbindet, die die Tempi nach Art 
des schweren Gemütsstils Händeis, Spohrs, Wagners verschleppt, die aus 
dem Presto ein Andante macht, die das Ganze auf ein Prokrustesbett 
streckt, die dynamische Grade und Exzesse bringt, wie sie der dritte 
Typus liebt, die obendrein einen für den Saal zu stark besetzten Chor 
und Orchester verwendet, vergewaltigt Haydn und sündigt wider seinen 
Geist. — 

Das ganze Niveau der Beurteilung muß sich heben: der Urteilende 
klammere sich nicht an Spiel, Vortrag, Mimik des Sängers, sondern be- 
urteile seine Leistung als ein Ganzes, dessen integrierender Bestandteil 
eben auch das Singen ist. Er gebe sich nicht schon zufrieden, wenn 
der Sänger dem Sinn der gesungenen Worte durch Vortrag, Mimik Rech- 
nung trägt, er lasse sich nicht durch schauspielerische Künste über die 
Defekte des Gesanges hinwegtäuschen. Diese Kunst, über die Mängel 
des Gesanges durch alle möglichen Effekte hinwegzutäuschen, behandelt 
sehr treffend Dr. Viktor Lederer in einer Kritik über einen zu Leipzig 
gegebenen Liederabend (die betreffende Leipziger Zeitung bin ich genauer 
zu zitieren nicht in der Lage). „Imponieren muß man dem Publikum. 
Das ist das ganze Geheimnis des Erfolges. Mehr braucht's nicht. Wer 

fragt nach Kunst? Je lauter das Echo angeschrien wird, desto 

lauter antwortet es. Auch das Echo des Beifalls. Das Publikum braucht 

eben seine Reißer. Und W bietet sie ihm, indem er seiner Kehle 

mehr abringt, als sie zu geben vermag. Man würdigt diesen Opfermut — 
und applaudiert um die Wette. Ist's doch nicht der Sänger allein, der 
durch seinen Opfermut imponiert, es ist auch der Schauspieler. „Diese 
Hältung", flüstert Hannchen. „Und wie schön er den Kopf zurückwirft", 
lispelt Lieschen zurück, „du, der imponiert mir." „Ja, wahrhaftig, mir 
auch." Kann man sich wundem über solche Begeisterung? W im- 
poniert dem Publikum eben; er imponiert ihm ebenso durch seine guten, 
wie durch seine schlechten Eigenschaften. Er imponiert ihm durch sein 
Mienenspiel, durch seine schauspielerische Begabung, durch die Realistik 
seines Ausdrucks psychischer Erregtheit, durch seine überaus lobenswerte 
lapidare Textbehandlung, aber er imponiert ihm auch durch die über- 
forcierte Naturalistik grollender Kehlgeräusche, durch die Rücksichtslosig- 
keit, mit welcher er sich tfber alle sogenannte „Schönheit des Kunstgesanges" 
hinwegsetzt." 

Es ist wirklich so gekommen, wie es Nietzsche (a. a. O. S. 41 f.) 
vorausgesagt. „Nur der Schauspieler weckt noch die große Begeisterung. — 
Damit kommt für ihn das goldene Zeitalter — für ihn und für alles, was 
seiner Art verwandt ist. Wagner marschiert mit Trommeln und Pfeifen an 
der Spitze aller Künstler des Vortrags, der Darstellung, des Virtuosentums . . . 
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Geschmack tut nicht mehr not; nicht einmal Stimme! Man singt ... mit 
ruinierter Stimme; das wirkt »dramatisch*.* 

Um nicht mißverstanden zu werden: ziehen wir ab, was in 
Nietzsches Worten auf das Konto vor allem seiner gemütlichen Abneigung 
zu setzen ist, so bleibt uns, die nicht im mindesten einen Vorwurf gegen 
Wagner erheben wollen, ein sehr berechtigter Kern. 

Die Durchführung der Forderung, daß die Wiedergabe der Werke der 
Ton- und Redekunst auch den Gemütsstil durch Wiedergabe in der Ausdrucks- 
haltung und Ausdruckstongebung sorgfältig beachten müsse, bedeutet aller- 
dings für manchen Hörer einen Verzicht. Wer den italienischen Typus der 
Stimme großen Volumens liebt, der muß sich damit begnügen, daß die 
Händeischen Werke so wiederzugeben sind, er höre sich recht oft Saul, Messias, 
Deborah u. s. w. an. Wenn er ihn im kleineren Volumen hören will, besuche 
er fleißig die Aufführungen von Werken Mozarts, Haydns, Verdis, Leoncavallos, 
Mascagnis, Cornelius', Brückners, pflege die altitalienischen Tondichter, höre 
Lieder Schuberts, Cornelius'. Wer den metallisch harten hellen Typus großen 
Volumens bevorzugt, höre Richard Wagners Werke schweren Gemütsstils, 
Zampa (von Herold), Zengers Kain. Wer kleine Tongebung des gleichen 
Typus auch schätzt, höre oft Liszt, Wagners Werke leichten Gemütsstils, 
Bach, Berlioz, Meyerbeer, Halevy, Rossini, Auber, Boieldieu, Bizet, Gounod. 
Wer sich von den schwellenden Tonwellen des großen deutschen Tons 
umbranden lassen will, höre eine Aufführung der neunten Symphonie von 
Beethoven an, Jessonda von Spohr, Euryanthe von Weber, Beethovensche, 
Schumannsche Lieder für großen Ton. Wer auch den kleinen deutschen 
Ton liebt, höre sich Franz, Lortzing, Kreutzer, Lachner, Brahms, Wolf, 
Richard Strauß, die Werke leichten Gemütsstils von Beethoven, Schumann, 
Marschner an. Wer dramatischen Gesang hören will, bevorzuge Richard 
Wagners, Verdis, Mozarts, Donizettis, Beethovens, Webers Werke, soweit 
sie dramatische Musik enthalten. 

Bedeutet die Wiedergabe in der Ausdruckstongebung einen Verzicht 
für den mit Idiosynkrasien erfüllten Hörer, so ist sie andrerseits allein richtig 
im Sinne des Werkes und seines Schöpfers und im Interesse der Gesundheit 
der Stimmen. Wie oft hat der Hörer geradezu eine Empfindung physischen 
Unbehagens, wenn er Sänger und Sängerinnen sich abmühen hört und sieht t 
Wie leidet z. B. der Gesamteindruck am Schluß der neunten Symphonie von 
Beethoven, wenn das Soloquartett, der Tenor mit dunkelweicher, der Baß 
mit hellharter, der Sopran mit hellweicher kleiner, der Alt mit dunkel- 
weicher großer Stimme singen — so kann sie der Zufall ganz leicht zu- 
sammenwerfen. Wenn dann — die neunte Symphonie ist ein Schulbeispiel 
des die hohe Tonlage bevorzugenden, mit kalter großer deutscher Ton- 
gebung zu singenden Werkes, das milde hochgradig kühle schwerbeweg- 
liche lyrische untiefe Gemütsbewegungen, deren besondere Eigenschaften 
die ganze Skala von trüber Niedergeschlagenheit bis zum höchsten Freuden- 
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rausch umfassen, ausdrückt, — diejenigen Wiedergebenden, die die falsche 
Tongebung singen, nur mit Mühe die an sich, auch bei richtiger Ton- 
gebung, nicht leicht zu singenden Tonlinien auch nur einigermaßen be- 
wältigen können (die hohen Töne gewaltsam schreien u. s. w.), so ist der 
Eindruck ganz gestört. Die menschliche Stimme, die das Werk mit dem 
sinnbegabten Wort zur höchsten Höhe erheben soll, bewirkt ein Abfallen 
der ganzen Wirkung. 

Wie selten kann man an einem deutschen Theater eine stilgemäße 
Aufführung einer Verdioper hören, ich darf hinzufügen, einer Mozart-, einer 
Oper andrer Meister des ersten Typus. Denn wo fände sich's, daß der 
Zufall lauter Sänger zusammenwehte, die gerade den italienischen Typus 
der Körperhaltung und Tongebung hätten. So kommt es, daß die Wieder- 
gabe, mag der Kunststil noch so sehr beobachtet werden, die Szenerie 
„echt" italienisch sein, nie das ist, was sie sein würde, wenn die italienische 
Tongebung angewendet würde: der deutsche Ton bewirkt den Eindruck 
der Äußeriichkeit und Oberflächlichkeit des Klanges, es fehlt der Ausdruck 
der heißen Glut der Gemütsbewegungen, der französische Ton aber 
bringt noch das weitere Moment rücksichtsloser Härte hinein, wo doch 
die Gemütsbewegungen des ersten Typus mild (schwach) sind, ihr Ausdruck 
die weiche Tongebung ist. So hören wir denn die Kritik sich äußern, 
z. B. wie in der nachstehenden Besprechung einer Aufführung Verdischer 
Opern in München durch eine Opemgesellschaft vom Teatro Lirico in 
Mailand zu Pfingsten im Jahre 1903 (Rudolf Louis in den Münch. Neuest. 
Nachr.): „Zusammen mit Rigoletto und Troubadour bildet La Traviata jene 
Trias, die sich aus Verdis produktionsreicher mittlerer Schaffensperiode allein 
als wirklich lebensfähig erwiesen . . . hat. Man kann diese Werke, deren blü- 
hend-temperamentvolles Leben und treffsichere Schlagkraft uns immer wieder 
gefangen nimmt, eigentlich nur wirklich kennen und würdigen lernen, wenn 
man sie in italienischer Sprache und von italienischen Sängern dar- 
gestellt hört. Die deutsche Aufführung eines dieser Werke gibt immer 
mehr oder minder ein Zerrbild, ja eine Fälschung, vor allem deshalb, 
weil unsere deutschen Künstler — Dirigenten wie Sänger und Orchester- 
musiker — meist keine Ahnung haben von dem eigentümlichen Stil und 
Wesen dieser Musik, und daß ihnen, selbst wenn sie fühlen, worauf 
es hierbei ankommt, immer noch, wo nicht die Kraft und Lebendigkeit, 
so doch zum mindesten die spezifisch südländische Färbung des 
Temperaments abgeht, um alles so herauszubringen, wie es ge- 
meint ist." 

Zu den künstlerischen und stimmhygienischen Errungenschaften, auf 
die die neue Lehre hinarbeitet, kommt noch eine wirtschaftlich-soziale. 
Die hier vertretene Ausbildung der Stimme, die das blinde Walten des 
Zufalls beim „Einsingen" durch die bewußte Beherrschung des Rumpfes 
als des Hauptbestandteils des menschlichen Tonorgans ersetzen will, be- 
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wirkt eine gerechtere Verteilung der wirtschaftlichen Güter. Der außer- 
ordentlich hohen Honorierung unsrer ersten Gesangskräfte, die gewiß in 
ihrem persönlichen Interesse zu wünschen und ihnen zu gönnen ist, steht 
die unverhältnismäßig niedrige aller gegenüber, denen der blind waltende 
Zufall nicht die Fähigkeit verleiht, sich häufig „einzusingen", unwillkür- 
lich die Ausdruckshaltung und Tongebung vorzunehmen, und die trotz 
größten Fleißes und größter Mühe deswegen, weil sie stets zufällig dem 
unbewußten Eintreten der Ausdruckstongebung Hemmungen entgegen- 
setzen, nie zu Leistungen wie jene gelangen können. Es wird dann nicht 
mehr derart wie biher das Glück, sondern das wirkliche Verdienst be- 
lohnt werden. 

Reformen, wie sie in dieser Arbeit mit Nachdruck gefordert werden^ 
bedürfen zu ihrer Durchführung nicht nur der Zeit, sie bedürfen auch einer 
dauernden und nachdrücklichen Vertretung, wie sie durch einige oder wenige 
Personen — etwa durch die Eröffnung einer privaten Unterrichtsschule — 
nicht gewährleistet ist, schon deswegen nicht, weil eine detartige Absicht^ 
wenn man von ihr überhaupt Notiz nimmt, noch lange nicht Schüler herbei- 
zuführen pflegt. Denn abgesehen davon, daß bei der Hast unserer Zeit 
viele es gar nicht gewahr werden, daß hier nicht eine der zahlreichen land- 
läufigen „Schulen" bekannten Rezepts in Frage steht, sind für die Wahl 
einer Stimmbildungsschule nicht selten andere mehr oder minder begreif- 
liche Gesichtspunkte, nicht aber ihre Güte entscheidend: man wählt die Frau 
eines Kapellmeisters, weil man — natürlich ganz irrigerweise — der Hoff- 
nung ist, durch den Kapellmeister selbst in seiner Laufbahn gefördert zu 
werden, man geht zu dem Lehrer, der gerade Mode ist und „Beziehungen* 
hat, unbekümmert um die wirkliche Güte seiner Lehre und unbekümmert 
darum, ob er — für Damen gilt natürlich das Gleiche — notorisch einem 
Schüler, einer Schülerin die Stimme verdorben hat, man geht zu einer 
Bühnengröße, der es dann als Verdienst ihrer Stimmbildungslehre aus- 
gelegt wird, wenn sie gute Stimmen „entdeckt" und wenn einer ihrer Schüler 
an sich zufällig gut singt und, wie häufig, unwillkürlich zufolge seiner 
Nerven- und Muskelkonstitution die Ausdruckstongebung und -Haltung bei 
gewissen Werken annimmt, man geht, wie selbstverständlich bei Deutschen, 
zu einer angeblich oder wirklich frisch von Paris, London, Rom zugereisten 
Lehrgröße, man sucht die Lehrer auf, die sich in Szene zu setzen, Sand in 
die Augen zu streuen verstehen und ist von denen, die solche Mittel ver- 
schmähen, nicht befriedigt. 

Reformen in unserem Sinne können einzelne wenige Personen über- 
haupt nur anbahnen, — ausführen, dauernd vertreten muß sie ein 
Kreis von Mitarbeitern unter einer schützenden Vorhut, unter einem Organ 
der öffentlichen Kunstpflege. Zur Durchführung einer im Interesse breitester 
Kreise, der Künstler und Kunstliebhaber, der Gesundheit der Stimme, der 
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allgemeinen Hebung der Stimmkultur, diesem Stiefkind unsrer allgemeinen 
Bildung — wir brauchen nur im Hörsaal der Universität, an der Gerichts- 
stätte, im Parlament zu beobachten — gelegenen Reform igt notwendig, daß 
eine Stätte zum Hort der Pflege der neuen Lehre werde, von der aus die 
Erkenntnis des Richtigen sich verbreite und wo — durch die gemütsstil- 
gemäße Ausführung z. B. der Werke Wagners oder Mozarts, durch die 
stimmhygienisch und künstlerisch einzig richtige Wiedergabe von Ton- und 
Wortdichtungen in der Ausdruckshaltung und -Tongebung, durch eine 
hierauf abzielende Erziehung im Gebrauch der Stimme — für die Welt 
Vorbildliches geleistet werde. Nahe liegt, daß ich hier insbesondere an 
München denke, dem einst in Aussicht genommenen Ort der Wagn er- 
sehen Stil bildungs schule, der Stätte kunststilgemäßer Aufführungen: 
wann werden wir Aufführungen hören, bei denen sich in den Personen 
aller Mitwirkenden — Solisten wie Chor — Kunststil und Gemütsstil 
im Sinne des wiedergegebenen Werks zu einer höheren Einheit vermählen? 
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